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Streszczenie

Niniejsza praca, analizujac bodaj najpopularniejszy we wspotczesnej kulturze przypadek ukrywania
wizerunku, ma celu wykrycie nowej kategorii obrazu, ktoéra do tej pory interpretowana byla jedynie
negatywnie, jako obrazu brak. Banksy — rozumiany nie jako osoba czy realnie istniejace indywiduum,
lecz jedynie forma egzystencji i formuta prezentacji — shuzy za punkt odniesienia i zderzenia z kilkoma
wybranymi, kluczowymi teoriami kultury wizualnej. Autorka odtwarza, co dzieje si¢ z percepcja
widza, ktory stara si¢ dojrze¢ ,,prawdziwego Banksy'ego”, a takze wykazuje, dlaczego to dazenie
w przypadku omawianego fenomenu nie ma prawa si¢ spetnic.

Slowa kluczowe

<Banksy, wizerunek, niewidzialny, ukrycie, obraz, brak, nieobecno$¢, spojrzenie>

Temat pracy dyplomowej w jezyku angielskim
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Wstep

Wydawatoby sig, ze hegemonia kultury wizualnej 1 sposob dziatania wspdtczesnych
mediow wykluczaja dzi§ mozliwo$¢ ,,pozostania w ukryciu”, zwtaszcza w odniesieniu do
0sob, ktore w jakikolwiek sposob uczestnicza w zyciu publicznym. Moja praca poswigcona
jest zbadaniu paradoksu kreacji niewidzialnego wizerunku, gdy niedostgpno$¢ wizualna

stanowi podstawowa kategori¢ wizualna i jednoczesnie modus bytu konkretnego fenomenu.

Programowa anonimowo$¢ twércy w dawnych czasach, zawarta w dewizie Ad
maiorem Dei gloriam stuzyla wysunigciu na pierwszy plan Tego, do ktérego dzieto si¢ odnosi
i ku chwale ktérego jest wykonywane. W renesansie dostrzezono potrzebe dowartosciowania
samego tworcy. Jak pisze Leon Battista Alberti w traktacie O malarstwie ,,celem malarza jest
raczej osiagniecie stawy, uznania i popularnosci niz zdobycie majatku'”, a stawa ta nie odnosi
si¢ juz jedynie do dzieta, lecz takze, a moze przede wszystkim ma zwiazek z technika
i kunsztem artysty. Kontynuacj¢ tej tendencji obserwujemy pod koniec XIX wieku —
zwlaszcza w §rodowiskach fin de siecle-u. Owczesna moda na podkreslanie indywidualnosci
iroztaczanie wokol swojej osoby niepokojacej aury, ktérej motorem napgdowym jest
burzliwa, petna skandali biografia stanowila rOwnowazne pendant do artystycznego dorobku.
Przed analizowanym przez W.J.T. Mitchella ,,zwrotem obrazowym™?, era upowszechnienia
si¢ obiegu obrazow, staweg i rozgtos uzyskiwalo przede wszystkim nazwisko tworcy. Wiek XX
przynosi zasadnicza zmiang, ktora najtratniej chyba, jak do tej pory, okreslit Guy Debord. Dla
cztonkoéw wspolczesnego spoteczenstwa spektaklu® najistotniejsze sa  obrazy, ktorych
postrzezenie utozsamione jest rowniez z ich posiadaniem. Wizerunek artysty dziala dzi$
w mediach jak ,,ciato publiczne”, jest to jednostka wizualna, za pomoca ktérej mozemy brac¢
udzial w zyciu spolecznym — widzie¢ 1 by¢ postrzeganym. Uzywajac terminologii Ernsta

Kantotowicza, mozna by powiedzie¢, ze wizerunek artysty jest swego rodzaju ,,drugim ciatem

1L. B. Alberti, O malarstwie, oprac. M. Rzepinska, przet. L. Winniczuk, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Wyd. PAN, Wroctaw 1963, s. 49.

2W.J. T. Mitchell, What do pictures want? The lives and loves of images, The University of Chigaco Press,
Chicago. 2005, s. 28.

3Guy Debord, Kulminacja oddzielenia, [w:] tegoz, Spoleczenstwo spektaklu. Rozwazania o spoleczenstwie
spektaklu, przet. Mateusz Kwaterko, PIW, Warszawa 2004. s. 34.



krola™, a wizualna reprezentacja zawiera osobliwie przedefiniowana dignitas — jako obiekt
kumulujacy pewne jako$ci zwiazane z artysta 1 umozliwiajacy jego kult, poprzez posiadanie

wizerunku (plakaty gwiazd, zdjecia z idolem, etc.).

W mojej pracy zastanowi¢ si¢ nad tym, z jakich elementow kreowany jest
niewidzialny portret tworcy. Albo mowiac precyzyjniej: jakie wizualne elementy ten nie-
wizerunek otaczaja? Co pojawia si¢ w polu wizualnym, gdy mowa o ukrywajacym si¢ tworcy.
Postaram si¢ przeprowadzi¢ analizg¢ strategii zatajania wygladu bodajze najbardziej
(paradoskalnie) rozpoznawalnego dzi§ (dzigki swoim pracom) artysty street-artu. Ukrycie
Banksy'ego, ktory nie pokazuje si¢ publicznie, nie udziela wywiadow (jedynie telefonicznie)
inie daje si¢ fotografowa¢, mozna interpretowaé jako forme¢ odmowy uczestnictwa
w spoteczenstwie spektaklu. Jednak jego ukrycie nie bylo pewnym zwrotem, reakcja na
nadchodzaca falg zainteresowania. Ukrycie Banksy'ego to niejako immanentna cecha
konstytuujaca go jako artystg. Powszechne mniemanie bazuje na opinii, ze jego ukrycie
wynika z rodzaju sztuki, ktéra si¢ zajmuje - poniewaz uprawia on sztuke¢ na ulicy, a jej
wykonywanie wiaze si¢ nieraz z famaniem prawa. Rzeczywiscie, street-artowcy od samego
poczatku zmuszeni sa zy¢ w ukryciu, bowiem ujawnienie wizerunku i jakichkolwiek innych
danych mogloby wiaza¢ si¢ z powaznymi konsekwencjami karnymi. Jednak w mojej pracy
staram si¢ w inny sposob wyjasni¢ przyczyng czy tez natur¢ ukrycia Banksy'ego, wychodzac

poza kontekst uzasadnien prawno-pragmatycznych.

Mimo, ze nikomu nie zdradza kim jest 1 jak wyglada, wcale nie pozostaje (tak jak np.
rowniez ukrywajacy si¢ Thomas Pynchon) bierny. Nie odsuwa si¢ od swojego dzieta, caly
czas aktywnie dziata, daje zna¢ o swojej obecno$ci w przestrzeni miejskiej, przemieszcza sig,
zostawia §lady — ale wzrok publicznos$ci jest zawsze wobec Banksy'ego spozniony. Banksy
igra z odbiorca, jest na wyciagniecie reki, a jednak nieosiagalny. Rezyseruje film°, w ktorym
usadza sam siebie naprzeciwko kamery, ukrywajac rzekomo swoja twarz w cieniu. Jest
podwdjnie osaczony aparatami optycznymi — oczami widzow i1 okiem kamery, mimo to
pozostajac niewidzialnym. Obrys postaci w cieniu pozostaje ta sama luka w wyobrazni, ktora
mieli$my do tej pory. Banksy to ukryty dzialajacy, ukryty ingerujacy, demiurg, kreuje miejska

rzeczywisto$¢. Przeksztatcajac ja balansuje na granicy — stwarza mnodstwo sytuacji, by go

4E. Kantorowicz, Krél nie umiera nigdy, [w:] tegoz, Dwa ciata kréla. Studium ze sredniowiecznej teologii
politycznej, Wyd. PWN, Warszawa 2007, s. 333.

SBanksy, Wyjscie przez sklep z pamiqtkami, produkcja: Paranoid Pictures Studio, Wielka Brytania/ USA 2010,
dystrybucja w Polsce: GutekFilm, Warszawa 2011.



zobaczy¢, prowokuje, zawsze jednak udaje mu sie¢ uciec. Jego internetowa strona® jeszcze
jaki$ czas temu (poczatek 2012 roku) funkcjonowata jak wirtualna galeria, lecz nie ujawniata
nic z prywatno$ci wystawianego w niej autora. Nie bylo tam Zzadnego wizerunku, zadnych
personalnych informacji. Wylacznie bezoosobowy adres mailowy, w wypadku gdyby$my byli
zainteresowani zakupem niektorych jego dziet. Dzi§ (pod koniec 2013 roku) strona
wyewoluowata w kierunku minimalistycznego bloga, a wszelkie dane kontaktowe zostaty
usunigte, pozostaty jedynie prace, aktualnie pojawiajace si¢ na ulicach Nowego Jorku czy
Londynu, uzupetnione czasami o ironiczny komentarz, wyjasniajacy sens dzieta. Artyste
reprezentuja jego prace. Jego wizualnym alter-ego jest najczesciej powielane wyobrazenie

szczura-anarchisty lub matpy.

Mowiac o braku prawdziwego wizerunku Banksy'ego (gr. acheiropoietos)’ mam na
mysli fotografie. W swoim tekscie ,,Swiat obrazow” Susan Sontag podkresla, ze Zyjemy
w epoce, gdzie ,,dominujacym typem dzialalno$ci staje si¢ produkcja 1 konsumpcja

obrazow®’

. Niemozliwo$¢ wyprodukowania obrazu tworcy i konsumpcji takiego obrazu jest
swego rodzaju zgrzytem, aberracja w dobrze naoliwionym mechanizmie ponowoczesnego
spoteczenstwa. Wedlug Sontag fotografia umozliwitaby konsumentom symboliczne
pochwycenie rzeczywistosci zawartej w obrazie — twodrca jawitby si¢ wowczas jako nasz
przedmiot obserwacji/ i lub kultu. Jednoczes$nie, jak mowi Sontag, portret fotograficzny to
swego rodzaju potwierdzenie, ze podmiot istnieje. Nalezy jednak pamigta, ze uchwycenie
w kadrze 1 poddanie obrobce spojrzenia w jaki§ sposob reifikuje podmiot i nieuchronnie
zamienia go w przedmiot ogladu. Dlatego tez ukrycie si¢ Banksy'ego mozna odczytywac jako
ucieczke przed reifikacja, jako zabezpieczenie si¢ przed grozba zakleta w obiegowym
funkcjonowaniu fotografii z wizerunkami 0sob znanych. Ukrycie ,,nagiej zawsze twarzy®”
spelnia wige funkcje ochronna. Chroni przed mozliwymi ,,operacjami na obrazie” i blokuje
potencjalne akty agresji symbolicznej. Uchwycenie w kadrze wizerunku oznaczaloby
przetransoponowanie tozsamosci w wymiar wirtualny, w wymiar obiegu obrazow.
Wspolczesne odwrocenie myslenia tradycyjnego i zawartej w nim skutecznosci symbolicznej

sprawia, ze myslac dzi§ o przedmiotach/podmiotach po prostu przypisujemy im wiasnosci

6http://www.banksy.co.uk/, dostep: 30.09.2013.

"TPor. pojecie acheiropoietos (lac. takze: vera imago, vera icon, veronica) analizowane przez E. Kuryluk, w:
Weronika i jej chusta. Historia, symbolizm i struktura ,, prawdziwego” obrazu, Wydawnictwo Literackie,
Krakow 1998, s. 44, takze: tac. vera imago, vera icon, veronica.

8S. Sontag, Swiat obrazéw, [w:] tejze, O fotografii, przet. Stawomir Magala, Wyd. Karakter, Krakéw 2009, s.
162.

9Termin uzyty przez A. Kepinskiego w jego ksiazce Poznanie chorego, PZWL, Warszawa 1978, s. 98.



obrazéw. Modusem bytu (za Heideggerem)' jest dzi$ jego przed-stawianie. Poprzez ukrycie
swojego wizerunku Banksy nie zaspokaja potrzeb spoteczenstwa — bycia widowiskiem 1 bycia

przedmiotem nadzoru''.

Tradycja niechgci wobec obrazu sigga dlugiej historii sporow ikonoklastow
z ikonodulami. Dramat reprezentacji malarskiej/ rysunkowej w dawnych czasach polegal na
tym, ze postrzegano ja jako przestong, za ktora skrywal si¢ oryginat lub wrecz falszujace,
niedoskonate wyobrazenie oddalajace od prawdy. Ale reprezentacje wspodtczesne, fotografie,
zdawaloby si¢ (por. W. Benjamin, S. Sontag) sa wiernym odwzorowaniem czy tez odbiciem
rzeczy samej. Andre Bazin'? zwrocil uwage na szczegodlnie pojety obiektywizm fotografii,
polegajacy na tym, ze obraz formowany jest automatycznie, bez interwencji cztlowieka, gdy
zachodzi mechaniczny proces chemiczno-optyczny (dzi$ elektroniczny), ktorego Zzrdédlo
stanowi uchwycony rzeczywisty obiekt, a nie wyobrazenie w umysle czlowieka. ,,Obraz jest

gra powtOrzenia irdznicy, a fotografia gra powtdrzenia i identyczno$ci”"

- To wlasnie
fotografia portretowa jako jedyna miataby by¢ tym rodzajem powielanej technicznie re-
prezentacji, ktorej towarzyszy jeszcze Benjaminowska aura'®. Mnie interesuje natomiast inny

rodzaj aury — ktora wytwarzana jest wokol niewidocznego wizerunku.

Nieprzedstawialno$¢ sytuuje poza wspolnota obrazow, w domysle - ponad. Postac,
ktéra odmawia ukazania wizerunku sugeruje tym samym, ze kazdy jej wizerunek bedzie
nicodpowiednia rzeczy re-prezentacja”. Mozna ja poréwna¢ do figury bostwa
funkcjonujacego we wspodlnocie, w ktorej obowiazuja reguly ikonoklazmu. Odmowa
udostepnienia wizerunku wskazuje na to, ze dany podmiot pochodzi z innego porzadku, niz
nasz. Ikonoklastyczne reminiscencje obecne sa dzi§ w wielu koncepcjach kultury wizualne;j,

chociazby wspomnianego Deborda czy Baudrillarda. Dla pierwszego z nich obraz zaprzecza

10M. Heidegger, Czas swiatoobrazu, w: tegoz, Budowaé, mieszkaé, mysleé: eseje wybrane, pod red. K.
Michalskiego, przet. K. Wolicki, Wyd. Czytelnik, Warszawa 1977, s. 128-167.

11Por. M. Foucault, Panoptyzm, w : tegoz, Nadzorowa¢ i karaé. Narodziny wiezienia, przet. T. Komendant,
Wyd. Aletheia, Warszawa 1993.

12A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego, w: tegoz, Film i rzeczywistosé, wybor tekstow, przet. i postowie
B. Marszatek, Wyd. Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1963, s. 9-17.

13Por. S. Sontag, O fotografii, przet. Stawomir Magala, Wydawnictwo Karakter, Krakéw 2009, a takze

W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie mozliwosci jego reprodukcji technicznej, przet. K. Krzemieniowa, [w:]
tegoz, Aniol historii, red. Hubert Ortowski, Wyd. Poznanskie, Poznan 1996.

14Wigcej o specyfice Benjaminowskiej aury w: Walter Benjamin, Dzielo sztuki w dobie mozliwosci jego
reprodukcji technicznej, przet. K. Krzemieniowa, [w:] tegoz, Aniof historii, red. Hubert Ortowski, Wyd.
Poznanskie, Poznan 1996. s. 275.

15Wiecej na ten temat: Sergiusz Butgakow, Antynomia ikony. Sztuka ikony [w:] tegoz, Ikona i kult ikony. Zarys
dogmatyczny, przel. Henryk Paprocki, homini, Bydgoszcz 2002.



prawdziwej obecnosci $wiata, przystania go, dla Baudrillarda za$ prawdziwa obecnos¢ to
obecnos¢ samego obrazu. Ikona 1 idol to uzupehiajace si¢ aspekty reprezentacji, nieustanna

walka, wizualna dialektyka.

Czy Banksy ukrywa twarz, poniewaz nie chce da¢ si¢ uwigzi¢ wizerunkom-idolom?
Nie interesuja mnie prywatne motywacje, bgdace motorem opisanego dziatania, lecz caly
wachlarz mozliwych interpretacji, ktére z takiego wtasnie zachowania wynikaja. Moja praca
nie koncentruje si¢ takze wokot rozwazan, czy Banksy to realna postaé. Traktujg go i cale
spektrum towarzyszacych mu fenomendéw jako zjawisko, ktore istnieje tylko na poziomie
ukrytego wizerunku 1 zywi si¢ narastajacym wokot niego dyskursem. Referowane przeze
mnie opinie to przede wszystkim préba opisu odbioru Banksy'ego przez spoteczenstwo, ktore
usituje go sobie ,,wytlumaczy¢”, wytwarzajac przy tym wiele historyczno-psychologicznych
racjonalizacji. Ja, na potrzeby niniejszej pracy, przyjmuj¢ zatozenie, ze nie ma czegos takiego
jak ,,prawdziwy, realnie istniejacy Banksy”. Wedtug mnie jest to kategoria, ktora krystalizuje
si¢ dopiero 1 ozywa w spojrzeniu innych. By przyblizy¢ nieco moje stanowisko, przytocze
stowa Umberto Eco: ,,Obecno$¢, nieobecno$¢ czy w ogole nieistnienie desygnatu nie ma
znaczenia dla rozwazan nad symbolem uzywanym w danym spoteczenstwie 1 pozostajacym
w zwiazku z okreslonymi kodami”. Semiologii nie interesuje, czy jednorozec istnieje, czy nie.
Dla semiologii jest wazne, w jaki sposob w pewnym konteks$cie stowo ,,jednorozec” przybiera
okreslone znaczenie na podstawie pewnego systemu konwencji j¢zykowych 1 jakie
skojarzenia mys$lowe, oparte na nabytych nawykach kulturowych, wywotuje wywotuje

2916

u okreslonych adresatéw komunikatu”®. W tym sensie traktuj¢ Banksy'ego jak jednorozca,

zdecydowanie.

16 U. Eco, Dzieto otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspotczesnych , przet. J. Gatuszka, L.
Eustachiewicz, A. Kreisber, M. Oleksiuk, Spotdzielnia Wydawnicza Czytelnik, Warszawa 1994 | s. 112.



I. Szablon — technika dzialania czy sposob istnienia?

Wizerunek Banksy'ego mozna poréwna¢ do wycigtej w szablonie luki, ktorej kontury
domagaja si¢ wypetnienia treScia. Wbrew pozorom dysponujemy dzi$§ catkiem spora porcja
informacji na temat najstynniejszego wspoétczesnie grafficiarza, co sprawia, ze jest on jedynie

9917

,pseudoanonimowy”"’. Jednak udostgpniane publicznie informacje nierzadko sa sprzeczne

1 nie pozwalaja wciaz na skonstruowanie jego spdjnego obrazu.

Wedtug gazety ,,TIME Entertainment”® jego prawdziwe nazwisko to Robert Banks.
Natomiast ,,The Mail on Sunday”" utrzymuje, ze pod pseudonimem ukrywa sie niejaki Robin
Gunningham, urodzony w 1974 roku w Bristolu lub okolicach. Witryna internetowa, na ktorej
mozemy oglada¢ prace Banksy'ego zostala zarejestrowana przez Stephena Lazarides'a, ktory
mimo kierowanych ku niemu podejrzen, ciagle utrzymuje, ze jest jedynie menedzerem

artysty.

Od czasu do czasu prasa wstrzasaja doniesienia o rzekomym sfotografowaniu
»prawdziwego Banksy'ego”. Wowczas w $rodowisku zainteresowanych odczué mozna
niemate poruszenie, sprawa takze szybko interesuja si¢ media. Sytuacja taka miala miejsce
podczas festiwalu sztuki ulicznej Wall of Sounds na Jamajce, kiedy to organizator imprezy,
Peter Dean Rickards skierowat ku Banksy'emu obiektyw aparatu, a pdzniej sprzedat zdjgcia
dziennikarzom London Evening Standard. Takze Brytyjski krytyk Brian Sewell uwaza, ze
udato mu sie uchwyci¢ prawdziwego Banksy'ego na zdjeciu®®. W 2004 roku Evening Post
ujawnilo jego rzekoma tozsamos¢, przytoczyto domniemany biogram i zamies$cito kilka zdjgc¢.
W 2008 roku to samo robi Daily Mail*'. Po pewnym czasie zasoby tresci, ktore mozna by
»odgrza¢” 1 na nowo wywota¢ zainteresowanie wokot postaci Banksy’ego zaczely sig

wyczerpywac, a kolejne artykuly w prasie 1 internecie staty si¢ mocno redundantne.

17 Tak nazywa Banksy'ego Aleksandra Nizynska, zob. tejze, Street art jako alternatywna forma debaty
publicznej w przestrzeni miejskiej, Wyd. Trio, Warszawa 2011.

18 http://content.time.com/time/arts/article/0,8599,1679794,00.html, dostgp: 30.09.2013.

19 http://www.dailymail.co.uk/news/article-1034613/Banksy-uncovered-The-nice-middle-class-boy-graffiti-
guerrilla.html, dostgp: 30.09.2013.

20 http://www.briansewell.com/artist/b-artist/banksy/banksy-portrait-revealed.html, dostgp 30.09.2013.

21 http://www.dailymail.co.uk/femail/article-1034538/Graffiti-artist-Banksy-unmasked---public-schoolboy-
middle-class-suburbia.html#commentsn, dostep: 30.09.2013.
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Wiarygodnos$¢ tego typu rewelacji jest coraz czesciej podwazana, a nieufno$¢ w stosunku do

kolejnych demaskatoréw wzrasta.

Od czasu do czasu sam Banksy udziela wywiadéw (glownie telefonicznych), w ktorych
nasmiewa si¢ z przypominajacego obsesj¢, a nawet kult, zainteresowania mediow
1 spoteczenstwa swoja tworczoscia. Kpi z nabywcow jego dziet, kupionych, jego zdaniem, za

ceng nieporownywalnie wyzsza od realnej wartosci®.

Technika szablonu, ktéra doprowadzil do poziomu dzieta sztuki, pozwala mu na
maksymalizacjg efektu przy skroceniu czasu tworzenia ,,wrzutu” do minimum. To wlasnie ta
niezwykta wydajno$¢ zainspirowata Banksy'ego 1 zapoczatkowata nowy rozdzial w historii
graffiti. Przytaczana przez wiele zrodel** legenda o genezie jego tworczo$ci przypomina
struktur¢ mitu zatozycielskiego: ot6z nikomu nie znany chtopak probuje swych sit w starciu
z wagonami kolejowymi. Puszka sprayu w dtoni i dlugie sekundy, ktoére zajmuje wykonanie
rysunku. Nagle stycha¢ nadciagajace stuzby porzadkowe. Cigzko bedzie uciec,
funkcjonariuszy jest zbyt wielu. Banksy nie ma wyboru, ratuje si¢ wskakujac pod jeden
z wagonow. Wowczas, lezac w ciszy, czekajac az policja oddali si¢ na bezpieczna odlegltos¢,
dostrzega numer wagonu wykonany w technice szablonu. Gdyby 1 on uzyl szablonu,
wykonatby swa pracg o wiele szybciej 1 z pewno$cia nie musial teraz leze¢, skulony pod

pociagiem...

Figura szablonu dobrze oddaje sposéb istnienia Banksy'ego w $wiadomosci
spotecznej. Dysponujemy pewnym materiatem bazowym — powtarzalnoscia stylu,
wypracowanymi charakterystycznymi motywami, stalym pseudonimem (jednego czy kilku
wspotpracujacych artystow), powracajacymi skojarzeniami ze $rodowiskiem brytyjskiego
street-artu oraz zdawkowymi faktami: mgzczyzna, ok 40 lat, wywodzacy si¢ z klasy $redniej.
To ciagle zbyt mato, bySmy mogli go sobie wyobrazi¢. Pojawiajace si¢ co jaki$ czas
przeczace sobie wizerunki réznych, rzekomo demaskujacych fotografii takze temu nie

sprzyjaja. Mamy jedynie obrys nieidentyfikowalnej postaci, postaci bez twarzy.

22 Wywiad telefoniczny dla Sunday Times http://www.unurth.com/Banksy-Interview-Video, dostgp 30.09.2013.

23 Wywiady dla Sunday Times (wrzesien 2006), magazynu Wired, magazynu Venue oraz magazynu Swindle w
2005 roku.
24 Banksy, Wojna na sciany, ttam. K. Kaminska, Wyd. Sine Qua Non, Krakow 2012, s. 13.
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Nawiazujac do koncepcji Anthony'ego D. Smitha, analizowanej przez Stanistawa
Filipowicza w ksiazce pt. Twarz i Maska, ,tozsamo$¢ jest artefaktem, musi zostac
skonstruowana przy pomocy instrumentarium, jakie zapewnia publiczne uczestnictwo™>.
Banksy swoim postgpowaniem przeciwstawia si¢ tak postawionej tezie. Uczestniczy w Zyciu
publicznym, ingeruje w nie, pozostawia $lady, jednak bez tozsamosci — a konkretnie bez
tozsamos$ci wizualnej. ,,U Smitha maska jest prototypem twarzy”?°. Banksy zamiast maski,
zaktada czapke niewidke. Jego tozsamos¢ bedzie budowana na bazie materiatu negatywnego

— ta swoiScie apofatyczna narracja sprawia, ze ,,obraz artysty”, jaki odbieraja widzowie,

konstruowany jest z tego, czego nie wiedza i czego nie widza.

O Banksy'm zaczglo by¢ glosno na przetomie 2006 i 2007 roku. Wychodzac od street-
artu opartego na ideologii pacyfistycznej, podejmujacej w duzej mierze rowniez krytyke
kapitalizmu, Banksy nie stroniac od charakterystycznego dla siebie poczucia humoru, zaczat
umieszcza¢ swoje prace w coraz bardziej ryzykownych i trudno dostgpnych miejscach. Takie
dziatanie przyniosto mu rozglos nie tylko w $rodowisku artystow, ale przede wszystkim
Sciagnglo na niego uwage mediow. Rosnace zainteresowanie sprawito, ze mieszkancy
budynkéw, na ktorych Banksy umiescit swoje prace, skuwali fragmenty tynku z dzietem
1 wystawiali je na aukcjach. Anegdotycznie wrgcz brzmi historia o pracownikach angielskiej
kolei. Przeszli oni specjalne szkolenie, ktorego celem bylo nauczenie ich rozrdzniania
autentycznych dziet Banksy'ego od jedynie podobnych podrobek, by przypadkiem nie
zniszczy¢ cennego graffiti. Stynne sa rowniez dzieje ogromnego malowidla $ciennego
z Bristolu, ktére przedstawia nagiego mezczyzng zwisajacego z parapetu okna, uciekajacego
przed mezem swojej kochanki. Ta kontrowersyjna praca sprawita, ze wiladze miejskie
zdecydowaly si¢ zorganizowal referendum 1 podjgcie decyzji o pozostawieniu obrazu

przekaza¢ mieszkafcom. 97% glosujacych nie chciato, by graffiti zostalo usuniete?.

Bazowa dawka informacji, mniej lub bardziej wiarygodnych, pozwalajacych w ogole
mowi¢ o Banksy'm jako ,realnej postaci”’, pochodzi z kilku  rodzajow Zrddet.
Najpopularniejsze 1 najlatwiej dostgpne sa artykutu prasowe. To z nich najczgsciej
dowiadujemy sig, ze ,,wreszcie poznano tozsamos¢ Banksy'ego!”. Demaskatorskie teksty

zazwyczaj powielaja podstawowy pakiet informacyjny, poszerzony czasem o fantazyjne

25 S. Filipowicz, Twarz i maska, Wyd. ZNAK, Krakéw 1998, s.60 .
26 Ibidem, s.61.
27 S. Wright, Nie ma jak w domu, Wyd. Sine Qua Non, Krakow 2011, s. 89.
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spekulacje oraz ,,jedyne autentyczne” zdjecia artysty schwytanego przez aparat. O kolejnych
rzekomych aktach zdemaskowania Banksy'ego natychmiast donosi rowniez telewizja, radio
1 media internetowe.

”28 0sob, ktore

Drugie zrodio informacji to wspomnienia tzw. ,,przyjaciol z dawnych lat
utrzymuja, ze znaly go, zanim jeszcze Banksy stal si¢ stawny. Ksiazki te nie rozwiewaja
watpliwosci, co do prawdziwej tozsamos$ci artysty, skupiaja si¢ raczej na opisie jego
osobowosci, charakteru i sposobie bycia, czasem Iwia czg$¢ zajmuja odczucia samego autora,
jego anegdoty i opowiesci, nie wnoszace wiele od strony merytorycznej. Mimo to, ksiazki te

sa wydawnictwami wielonaktadowymi, niemal od razu wyprzedawanymi. Posta¢ Banksy'ego

jest tutaj wabikiem, przyciagajacym wszystkich zadnych informac;ji .

Trzecie zrodlo — to wypowiedzi samego Banksy'ego. Nie mam na mysli tworczosci
z zakresu street-art-u. Cho¢ takze sygnowane sa jego pseudonimem, te charakteryzuja si¢
nieco nieco odmiennym statusem. Zarowno publikacje ksiazkowe (Wall and Piece czy
Banging Your Head Against A Brick Wall ), jak 1 film paradokumentalny pt. Wyjscie przez
sklep z pamiqtkami stanowia swego rodzaju meta-komentarz, niekiedy nawet przybieraja
form¢ manifestu. Czasem jest to album ze zbiorem jego najwazniejszych prac, uzupelniony
»opowiesciami z zycia” 1 ,,zyciowymi przemys$leniami”. Z tekstow tych wytania si¢ obraz
btyskotliwego, lecz by¢ moze nie najinteligentniejszego mezczyzny w prawdopodobnie
srednim wieku, ktory w absolutnym powazaniu ma wszelkie autorytety tego $wiata. Z jego
wypowiedzi mozna wywnioskowaé, ze chce uchodzi¢ =za osobge niezalezna
1 bezkompromisowa. Dowcipna, a przy tym nieco zgorzkniala i wulgarng. Na podstawie

takiego materialu mozna by za pewne stworzy¢ niejeden portret — psychologiczny.

28 Jak np. wspomnienia Roberta Clarke'a: Seven Years with Banksy, Michael O'Mara Books Limited, Londyn
2012.
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I1. We wladzy spojrzen — mi¢dzy panoptykonem a synopticonem

Interesujace, ze w filmie pt. Wyjscie przez sklep z pamiqtkami Banksy odwraca pytanie
o swoj wizerunek. Materiat ten, stylizowany na dokument, w powszechnym odbiorze to ,,film
o Banksy'm”. Lepiej jednak pasuje do niego opis: ,,film o poszukiwaniu Banksy'ego”, albo
»film o nieokielzanej Zzadzy zobaczenia jednego czlowieka”. Igrajac z tym pragnieniem,
rezyser sadza rzekomego Banksy'ego w cieniu, pozwalajac oku kamery uchwyci¢ jedynie
zarys zakapturzonej postaci. Zmieniony komputerowo glos narratora tylko potgguj¢ wrazenie
skrywanej autentycznosci. Tak naprawdg jednak gtownym bohaterem staje si¢ w filmie postac
Thierry'ego — mgzczyzny na skraju obtedu, ktory w pewnym momencie za cel zyciowy stawia
sobie dotarcie do Banksy'ego. Zatem obrazem, ktory widz dostaje, pytajac o obraz
Banksy'ego, jest wizerunek czlowieka, ktory patrzy — a raczej probuje — na Banksy'ego
spojrze¢. Banksy staje si¢ jednym z obiektow na scenie spoleczenstwa spektaklu, z tym, ze

ciagle zakryty jest on kurtyna.

Foucault postuluje jednak, by obecnej rzeczywisto$ci nie nazywa¢ za Debordem
spektaklem. W swych tekstach podkresla, Zze poprzez wielo$¢ krzyzujacych sig spojrzen nasze
zycie podlega samonapgdzajacemu si¢ mechanizmowi nadzoru, a ,,pod zastona obrazéow kryje

sie blokowanie ciat”™®

. Gdy zadanie epoki nowoczesnej zostanie spelnione i kazdemu
czlowiekowi umozliwi si¢ spogladanie, czy tez podgladanie wszystkich wokot, postawa
Banksy’ego stanie si¢ sprzeczna z obowiazujacym systemem dostepu do wizualnos$ci
blizniego. Banksy pomigdzy widzem a wlasnym obrazem stawia lustrzana przestong. Tym
samym jedyna odpowiedzia na cheé zobaczenia pozadanego obiektu, bedzie dostrzezenie
siebie pozadajacego. To intrygujace w kontek$cie potwierdzonego faktu, ze Banksy wspiera
finansowo fundacje Sightsavers®® — organizacje niosaca pomoc w zakresie przywracania

wzroku osobom z zaburzeniami widzenia w krajach rozwijajacych si¢. W 2006 roku wypuscit

nawet specjalny druk, ktérego dochdd ze sprzedazy przeznaczony zostat na potrzeby fundacji.

29 M. Foucault, Panoptyzm, w : tegoz, Nadzorowad i karaé. Narodziny wigzienia, przet. T. Komendant, Wyd.
Aletheia, Warszawa 1993, s. 260.
30 http://www.prweb.com/releases/2012/10/prweb9989662.htm, dostep: 10.10.2013.
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Dziatania Banksy’ego zawsze przyjmuja wymiar strategii subwersywnej — pomaga tym,
ktorzy nie moga zobaczy¢ nic, natomiast ci, ktorzy chcieliby zobaczy¢ za duzo, sa przez niego
skutecznie zwodzeni. Ucieczka z pola widzenia to takze rodzaj oporu wobec wspolczesnej
tendencji do magazynowania danych o istniejacym $wiecie w réznego rodzaju jawnych lub
utajnionych bazach. Istnienie tego typu zasobow, najczesciej o randze panstwowej lub

migdzynarodowej wzmaga tylko poczucie stalej kontroli, ktérej podlegamy.

Kierunkowo$¢ nadzorujacych spojrzen interpretuje takze Zygmunt Bauman,
przedefiniowujac Foucaultowska koncepcj¢ panoptykonu. Niejako rownolegle do stanowiska
francuskiego filozofa, Bauman akcentuje inny proces, niezwykle istotny dla obecnie
zachodzacych przemian. Nowoczesny Synopticon®!, sytuacja, w ktorej to wielu spoglada
pozadliwie na niewielu, prezentuje model wspolczesnego uczestnictwa w obiegu obrazow.
Rozwdj technologii i medidow zezwala na cyberpodroze i zagladanie w najbardziej intymna
sfer¢ osob popularnych. Podmiot, na ktérym koncentruje si¢ nadzor pozornie ulegl zawezeniu
do grupy, ktora ,jest ogladana”. Nalezy jednak zauwazy¢, ze przymus i koniecznosc,
integralne sktadowe systemu Foucaultowskiego, zostaja wyparte przez duzo bardziej
atrakcyjny motywator, pobudzajacy spojrzenia — ciekawo$¢. Kuszace wyglady oséb znanych

przyciagaja wzrok wszystkich. Tym bardziej, jesli osoby te stale si¢ ukrywaja.

Nathalie Heinich w swojej ksiazce pt. On visibility. Excellence and singularity in
a media regime™ po$wieca wiele miejsca kultowi gwiazd i ich statusowi, ktory bezposrednio
faczy si¢ z rozpoznawalnoscia. Zwraca ona uwagg na to, ze zadaniem wspodiczesnych mediow
jest przede wszystkim ,,fabrykowanie wszechobecnosci”, odkad praktyka wystawiania
wizerunku na oglad publiczny przestala by¢ uznawana za uwlaczajaca. Mysli Heinich
1 Baumana spotykaja si¢ w o§wieceniowej jeszcze koncepcji Chamforta, opisujacego zjawisko
szczegOlne] asymetrii migdzy liczba ,rozpoznajacych” 1 ,rozpoznawanych”. W ujgciu
francuskiej socjolog, w procesie rozpoznania przejawiaja si¢ co najmniej trzy funkcje:
potwierdzenia istnienia, szacunku dla rozpoznanego statusu oraz wdzigczno$ci za mozliwos¢

obcowania z oryginalem. Nierowno$¢ wynikajaca z takiej relacji sprawia, ze po stronie

31 Pojegcie ukute przez Thomasa Mathiesena, za: Z. Bauman, Wojny o przestrzen — sprawozdanie z przebiegu
dzialan, w: tegoz, Globalizacja. I co z tego dla ludzi wynika przet. E. Klekot, Wyd. PIW, Warszawa 2000, s.
64.

32 Na podstawie wyktadu bazujacego na tresci ksiazki N. Heinich, De la visibilité: Excellence et singularité en
régime médiatique, Gallimard, Paryz 2012, wygloszonego przez N. Heinich w Instytucie Kultury Polskiej
Uniwersytetu Warszawskiego 22 maja 2013 roku.
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,rozpoznawanych” nastepuje akumulacja ,kapitalu widzialnosci”, ktory staje si¢ realna
warto$cia wymienna w stosunku spotecznym. Generuje ona takze wyodrebnienie osobnej
grupy arystokratycznej — elity widzialno$ci. Najlepszym przyktadem tego zjawiska jest
funkcjonowanie w mediach tzw. celebrytow — oséb, ktorym ciezko przyporzadkowaé
konkretne osiagnigcia (artystyczne, sportowe, etc.), za sprawa ktérych ich wizerunek méglby
trafi¢ do obiegu obrazow. I cho¢ nie znamy ich nazwisk czy profesji, to coraz czgsciej dzigki
roznym kanalom komunikacyjnym (telewizja, prasa, internet, outdoor) widzimy ich twarze.
Ta widzialno§¢ oderwana od =zastug staje si¢ antywartoscia (jest aksjologicznie

ambiwalentna).

Retrospektywne ujecie zrodet widzialnosci pozwala autorce ksiazki wyodrebni¢ kilka
istotowo odmiennych kategorii: widzialno$¢ dodana do urodzenia (np. krél), widzialnosé
dodana do dziatania (polityk), widzialno$¢ dodana do talentu (artysta). Niektore zawody
zawieraja w sobie tzw. endogeniczng widzialno$¢ — np. prezenterzy telewizyjni, ktorzy nie
istnieliby w swej roli, gdyby nie wystawiali si¢ na publiczny oglad. Heinich zwraca uwagg na
uczucia, ktore rodza si¢ w stosunku do przedmiotu (podmiotu) ogladu. Najczesciej jest to
rodzaj podziwu, swoistego przywiazania, czasem identyfikacja. Nawiazuje si¢ wigc
specyficzna relacja milosna — tak jak w wypadku bohatera filmu Wyjscie przez sklep
z pamiqtkami. Thierry ogarnig¢ty ,romantyczna wizja wigzi bliskiej”, podaza tropem
niewidzialnego Banksy'ego, majac nadziej¢ na spelnienie (na kontakt wizualny). Przy dtugo
wyczekiwanym spotkaniu z idolem mozemy nastapié¢ tzw. disruptive effect — zaklocenie,
zawod, wynikajace z rozbieznych projekcji 1 zastanej rzeczywistosci. Moze on przyjacé
dwojaka posta¢: na korzy$¢ rozpoznanej postaci lub przeciwnie — dewaluujac jej ,,prawdziwe
oblicze”, niespelniajace oczekiwan 1 wyobrazen. W relacjach naocznych $wiadkow,
mogacych poswiadczy¢ ,,rzeczywiste istnienie Banksy'ego”. czgsto pojawia si¢ to specyficzne
napigcie, charakterystyczne dla opowiesci o ,zywej legendzie”. Towarzyszy tym
opowiesciom wyjatkowa atmosfera 1 szereg wydarzen o charakterze symbolicznym - albo
Wrecz przeciwnie: rozczarowanie przecigtnoscia, zwyczajnoscia, czy ,ludzkoscia” jego

postaci. Bowiem brak dostgpnego wizerunku sugeruje przeciez co$ zgota innego.
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II1. The Nondescript Son of Bristol

Na przestrzeni ostatnich kilku lat posta¢ Banksy'ego ulegta silnemu zmityzowaniu.
W kregach poczatkujacych adeptow street-artu jest dzi§ otaczana kultem. Aura
niesamowito$ci, ktora mu towarzyszy, to konsekwencja praktykowanej przez niego
odwrotnosci ekshibicjonizmu — ten sposob dziatania zapewnit mu niebywaly rozglos.
Ukrycie napedza niezaspokojony poped skopiczny publicznosci, podsycany jeszcze
dodatkowo przez zadne obrazu media. Jednoczesnie to ukrycie jest jednak pewnym
zaspokojeniem — odpowiada na potrzebg tajemnicy, na cheé¢ ,,ponownego zaczarowania
swiata”, o ktorym pisal Weber. Bowiem ,najcickawszymi elementami historii sa luki,

brakujace elementy”*.

Jak wyglada Banksy? Zamiast tego pytania wolalabym postawi¢ inne: jak wyglad Banksy'ego
jest opisywany? Jego rzekomy znajomy z dawnych czaséw, Robert Clarke, autor ksiazki pt.

Seven Years with Banksy, wspomina:

A brief description: he is quite tall but not overly so, he is slim and slightly gangly. His
dress sense isn't really together. His clothes didn't make any sense. He wasn't trying to
concoct a look or identify with some youth code. It was nondescript. This guy was
a crow, he didn't stand out, or in, you just would'nt notice him. He could blend in or
out at will as if he had an invisible cloak. [...] To be that way requires some magic
spell or something and I don't think he was conscious of that effect — he was born

with it. This is the first clue to how he's managed to go so long undetected.**
Kluczowym sformulowaniem jest uzyte tutaj stowo ,nondescript” — Banksy jest
nicopisywalny, a my nie jesteSmy w stanie odnalez¢ sensu chociazby analizujac styl jego
ubioru. Poza tym, co istotne: jest niezauwazalny w tlumie, jakby nosit na sobie peleryng-

niewidke.

W swojej opowiesci Robert Clarke przytacza takze kilka snéw z udzialem Banksy'ego:

33 S. Wright, Nie ma jak w domu, Wyd. Sine Qua Non, Krakéw 2011, s. 5.
34 R. Clarke, Seven Years with Banksy, Michael O'Mara Books Limited, Londyn 2012, s. 24-25.
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I had started a lot to see Robin in my dreams, he had penetrated my mind so subtly an
he was really there night after night, strong, determined, psychic, delivering up endless
antics. That guy sure is real, 1 thought, over morning coca-leaf tea. He's super-fucking
real. One dream of many: I'm in a darkened room with Robin and a paranoid feeling
resounds. The light is low. There is a large book between us. He has created a complete
dictionary full of pictures and reams of text, to replace our conventional ones. This new
dictionary transforms our language and perceptions, it's intended to seep into uor
concious minds. It's aesthetic is revolutionary, to replace our common interpretations.
1 hold this book and flip through its pages in a fervour, the text flies off the pages, along
with the images, floating transparently in the gloom around us. A fire burns in a grate,
I can hear it crackling and feel its warmth. A desk holds the weight of this tome,
a modern Book of Kells and its meanings absorb my mind's eye. Yet, we are being
pursued by shadows. Dark forces are approaching while the wind whistles up. We move
off, this way and that, I'm swiftly following him. We both board a small aircraft which
Robin knows how to fly and we glide up and out, north, above the West Country, over
Cotswold valleys, with villages of honey-stone and ancient steeples. The people
peacefully sleep in their beds. 'Ah, my beloved valleys', [ murmur. It's darkening and the
landscpae looms up at us, the hills rise to meet our aircraft as we fly low, Robin's
presence cocooned safely in the cockpit. Alighting next to ancient Saxon church lying
deep in the fold of hills we step out into a dust of frost that lies all about us. Stars glint
in a moonless heaven, pulsing from above. We carry the book into the sacred building,
uplifting a central flagstone near the altar and place the book in its hiding place for

now, it being wrapped in patterned azure silk. I feel old England protecting its own.>

Fragment ten nie pasuje do kontekstu, z ktérego zostal zaczerpnigty. Reszta opowiesci

Roberta Clarke'a to snuta do$¢ potoczna angielszczyzng historia znajomoS$ci z niezbyt

towarzyskim grafficiarzem. Nagle, w momencie przytaczania snow o Banksy'm, Clark pisze

jak natchniony, przywotujac senna maligng wystawia si¢ donio$le i patetycznie. Jego nieco

enigmatyczne nawiazania do waznych elementéw kultury anglosaskiej ujete zostaja w obraz

przezycia niemal mistycznego. Sam fakt, ze Banksy jest w stanie przenikna¢ do snu narratora

1 zawladna¢ jego umystem to istotny sygnal. Nalezaloby wowczas czyta¢ jego posta¢ jako

35 R. Clarke, op. cit., s. 64-66.
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szamana-przewodnika, ktdra przekraczajac granice jawy i snu, prowadzi Roberta Clarke'a

w przedziwnag oniryczng podroz.

Nalezy takze zwroci¢ uwage na motyw ksiggi — atrybut medrca, ktéry ustanawia
doctrina nova, przedefiniowujac dotychczasowe wartosci i sposoby rozumienia. Postaci
spowija mrok — majacy nasta¢ porzadek jest dopiero in statu nascendi. Book of Kells, bedaca
punktem odniesienia w kluczowym momencie snu, to przeciez jeden z najcenniejszych
zabytkéw irlandzko-saskiej sztuki wczesnosredniowiecznej, stanowi tutaj symbol
artystycznego kunsztu i autorytet natchnionej tresci. Stynna dolina Cotswold dopelnia
mitycznego krajobrazu sielankowej starej Anglii, gdzie czas uwigziony w bujnej zieleni
1 zabytkowych ruinach jakby si¢ zatrzymat. Btyszczace gwiazdy nadaja chwili niecodzienne]
ceremonialno$ci, gdy obaj bohaterowie snu uroczyscie wnosza ksigge do kos$ciota i skladaja ja

na ottarzu w lazurowym jedwabiu...
Inny sen Roberta Clarke'a, rowniez z udziatem Banksy'ego, brzmi nastgpujaco:

Robin and I sit silently within an ancient stone circle reminiscent of Stanton Drew under
a yew tree. Wearing heavy dark coats we watch a flock of crows curve trough a cold sky.

We listen to them. We converse.

1: 'We have a surveillance culture.’

He: 'When negativity ceases, creativity is born.'

I: 'It is a luxury to not be recognized and deciphered'.

He: 'Creativity holds the transformative powers'.

I: 'In the future we will reject our fifteen minutes of fame.'
He: 'We are beyond them.'

I: 'Instead we will pay dear for our anonymity'.

He: 'When we are faster than them we hold an unseen space, a timeless zone.’
1: 'We create our Eden'.

He: 'The unseen place is where I operate.’

I: 'Then when they arrive there later they will see.’

He: 'Yeah, then they see and respond.’
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I: 'The future is ours.’
He; 'The future will be the people's.’

[ stand and throw around him a cloak of protection. In return he writes an oath with his
finger on the sacred ancestral stones. A crow hops toward us, then Robin and the bird
merge, become as one, and flap its wing and ascend to the azure blue of the limitless sky.

I remain of my own plane, sure of life.*

Opisywana rzeczywisto$¢ przywodzi na my$l czasoprzestrzen z innego porzadku,
niemal sakralng. Mamy tu cis — drzewo nie$miertelno$ci, starozytne kamienne krggi Stanton
Drew, wypisywany tekst przysiggi i kruka, symbol madrosci, a by¢ moze takze zwiastun
wojny, nadchodzacych przemian, ktory unosi Banksy'ego ku bezkresnemu niebu. Natomiast
przytoczony dialog w warstwie jgzykowej przypomina rozmowg dwoch medrcow,
rozwazajacych losy S$wiata i1 ludzkos$ci. Poruszaja oni w swojej konwersacji kwesti¢
odrzucenia stawy 1 anonimowosci, za ktora przyjdzie im ,,slono zaplaci¢”. Argumentuja
jednak, ze sa ,,ponad tym” i ,,dziataja w miejscach niewidocznych/ ukrytych”. To kolejna

w ksiazce Clarke’a proba uzasadnienia zachowania Banksy’ego.

Interesujaco zbiezna konwencja opisywania postaci Banksy’ego zostata utrzymana
w rzekomo jego wlasnym dziele — utworze para-dokumentalnym pt. Wyjscie przez sklep
z pamiqtkami’’. Migdzy 31 a 33 minuta filmu o Banksy'm wypowiada si¢ jego cien, Thierry.
W pewnym momencie widz uswiadamia sobie, ze to Thierry zawlaszcza catkowicie pole
przeznaczone dla gldownego bohatera opowiesci. Narracja pozornie ,,poszukujac Banksy’ego”,
tak naprawde koncentruje si¢ na me¢zczyznie, ktory poswigcit kilka lat swojego zycia, by
wreszcie dotrze¢ do ,,niewidzialnego” artysty. Przytoczony fragment jest dobrym przyktadem
eskalacji zainteresowania dana osoba poprzez uniedostgpnienie jej wizerunku. Zabieg ten
wpltywa znaczaco na rozszerzajacy si¢ kult ukrytych postaci. Wobec tego spotkanie z nia
moze przypomina¢ sytuacje niemal z pogranicza przezycia mistycznego — filmowe tlo
muzyczne sugeruj¢ aur¢ cudownosci, a jezykowy opis sytuacji uzupelnia zasugerowany
kontekst: ,,cudowny”, ,,magiczny”, ,,byt taki ludzki” — ale nie wiadomo wlasciwie ,,jaki” —

przez seri¢ zajaknie¢ zaczyna obowiazywac narracja apofatyczna. Niewyrazalno$¢ cech

36 R. Clarke, op. cit., s. 143-144.
37 Fragment filmu Banksy'ego, Wyjscie przez sklep z pamiqtkami, produkcja: Paranoid Pictures Studio, Wielka
Brytania/ USA 2010, dystrybucja w Polsce: GutekFilm, Warszawa 2011, 31:45 —33:12.
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osobowych zostaje usprawiedliwiona teza o przesunigciu wizerunku w pole dzieta (,,he is like

what he represents”).

Gdyby zapomnie¢ na chwilg, Zze rozwazania tocza si¢ wokol najstynniejszego street-
artowca, mozna by zespot cech dystynktywnych, wyrdzniajacych jego postaé, odczytaé jako
charakterystyke rownie popularnej figury antropologicznej, funkcjonujacej juz w najstarszych
tekstach kultury. ,,W opowiesciach lotrzykowskich, w karnawatach i1 hulankach, w rytuatach
sakralnych i magicznych, w religijnych Igkach i uniesieniach cztowieka — widmo trickstera
nawiedza mitologie wszystkich czaséw, nieraz pod postaciami niebudzacymi watpliwosci,

»38 pisze Carl Gustav Jung. Podstawowa

innym razem w dziwnie zmienionym stroju
kategoria, ktora pozwala na doszukiwanie si¢ tu analogii z fenomenem Banksy’ego jest
istotowa nieokreslono$¢ — zardwno pod wzgledem fizjonomicznym, jak i moralnym. Modus
bytu trickstera to ambiwalencja, jak pisze Monika Sznajderman: ,,amorficzna natura”?’,
niszczycielska 1 tworcza zarazem. Pokrewny dla obu postaci jest takze motyw ciaglej
wedrowki, przemieszczania si¢, wykonywania ,,szelmowskich zartow” 1 ,,ztosliwych psot” —
tym przeciez jest uliczna partyzantka ze sprayem w dloni. Sposob istnienia trickstera sprawia,
ze znajdujac si¢ bardzo czgsto w trudnych sytuacjach, musi on wykaza¢ si¢ nadzwyczajnym
sprytem i czujnoscia, by unikna¢ negatywnych konsekwencji swoich poczynan. A mimo kilku
gtosnych przypadkow o rzekomym pochwyceniu Banksy’ego przez stluzby porzadkowe, nie

odbyt on jeszcze zadnej kary pozbawienia wolnosci.

Monika Sznajderman zwraca réwniez uwage na ,,dwuznaczny charakter pomocy

udzielanej ludzko$ci™*

przez trickstera. Warto przypomnie¢ wspomniane wczesniej dziatania
Banksy’ego na rzecz fundacji Sightsavers — by wyréwna¢ zachwiana w przyrodzie harmonig
odmawia on zbyt zachtannym widzom swego wizerunku, na rzecz osob, ktoérych wzrok
pograzony jest w wiecznej ciemnosci lub ku ciemnos$ci zmierza. Pozornie znaczaca rdznica,
punktem, w ktorym charakterystyki obu figur si¢ rozmijaja, jest aspekt cywilizatorski*' —
wydawatoby sig, ze akcje Banksy’ego cechuje ideologia anarchistyczna. Jednak nie jest to
jedynie podwazanie istniejacych autorytetow i systemu wiladzy — wizualne przekazy

Banksy’ego kreuja catkiem konkretna propozycj¢ nowego porzadku, ktory mozliwy bedzie

38 C. G. Jung, O psychologii postaci Trickstera, w: P. Radin, Trickster. Studium mitologii Indian
potnocnoamerykanskich, przet. A. Topczewska, Wyd. Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2010, s. 226.

39 M. Sznajderman, Bfazen, maski i metafory, Wydawnictwo stowo/ obraz terytoria, Gdansk 2000, s.19.

40 Ibidem, s. 28.

41 Ibidem, s 36.
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dzigki wystepnemu dzialaniu, $ciagajacemu na niego gniew wyzszej instancji (nasuwa si¢

oczywiste poroOwnanie z mitem prometejskim).

Jednak proces mityzacji nie ograniczyt si¢ jedynie do niego samego — niewidzialnego,
tajemniczego wizualnego snajpera, cudem unikajacego konfrontacji ze stuzbami
porzadkowymi. W wymienionych wcze$niej materiatach Zrodtowych takze miasto, z ktorego
pochodzi artysta, opisywane jest w kategoriach mitycznej krainy, warunkujacej wyjatkowos¢
Banksy'ego. Charakteryzowane jako miejscowos¢, ktorej mieszkancy wykazuja niemata
sklonno§¢ do dziatan anarchistycznych. Podkre§lana czgsto tradycja buntu to forma

odpowiedzi na niezadowalajace warunki — spoteczne, ekonomiczne, polityczne...

Bristol is an eclectic and creative town. [...] There's something in the Bristol water that
loves the maverick, the independent thinker — the more advanced the better. The city's
hills resemble Rome or San Francisco and any son that has walked stoned immaculate
through its many streets on a frost-bitten night with the moon on high will tell you it is
the most bohemian of places. [...] I spent four years in San Francisco but I never met any
hippies that matched the bizarre, exceptional freaks that Bristol housed. [...] The

Bristolians know it, like I said, there's something in the water.*

42 R. Clarke, op. cit., s. 86- 87.
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I'V. Walka o wolno$¢

Zdawaloby sig, ze programowe ukrycie Banksy'ego stuzy zaprzeczeniu stereotypowe;j
formule show-biznesu, jakoby wizualna egzystencja w $rodkach masowego przekazu (udziat
w spoteczenistwie spektaklu) gwarantowata komercyjny sukces. Swiadczyé moze o tym
chociazby jedna z kilku ironicznych akcji, jakie zainicjowal: w 2006 roku przerobit ptytg
amerykanskiej celebrytki Paris Hilton, zmieniajac jej zawarto$¢ na utwory punkowe, tytutujac
cato$¢ wdzieczna sentencja 90% of success is just showing up®. Swoja postawa udowadnia

nieprawdziwo$¢ mechanizmu, ktory zapewne wydaje mu si¢ nieuprawomocniony.

Duzo powazniejszym przedsigwzigciem byta praca z 2008 roku — wowczas na jednym
z budynkoéw w Londynie pojawito si¢ najwigksze dotychczas dzieto Banksy'ego. Graffiti
przedstawia policjanta obserwujacego zakapturzonego chlopca malujacego na $cianie
olbrzymi napis One Nation Under CCTV. Telewizja przemystowa o zamknigtym obwodzie*
instalowana jest dzi§ w wigkszosci firm, sklepdéw, ogarnia takze coraz szersze kregi
przestrzeni publicznej — monitoring miejski rowniez bazuje na tym systemie. Stuzy on do
obserwowania terenOw miasta oraz zapewnienia wigkszego bezpieczenstwa. Dla Banksy'ego
stanowi za§ najwigksze zrodlo nadzoru i wkraczajacej w sfer¢ wolnosci obywatelskich
kontroli. Tendencje do nadmiernego, ostentacyjnego wrecz pokazywania si¢ (przypadek Paris
Hilton) oraz wszelkie narz¢dzia wspomagajace uczynienie przestrzeni miasta jak najbardziej
klarowna, przejrzysta, bez miejsc niewidzialnych i niekontrolowanych (CCTV), sa glownym
obiektem odniesienia tworczos$ci Banksy'ego. Zjawiska te w wigkszosci jego dziet padaja
ofiara kpin 1 ironicznej trawestacji. Ukrycie wizerunku (czy jak probuje interpretowaé
W mojej pracy — wizerunek niewidzialny) — jest zabiegiem niemal koniecznym w konteks$cie

przyjetej przez niego antyopresyjnej ideologii.

Mozna jednak, jak pokazat przypadek amerykanskiej studentki Jennifer Ringley,
sprobowac dzialania zupelie odwrotnego. Spowoduje ono, ze dla oka kamery przestaniemy

by¢ obiektem godnym zainteresowania. Hille Koskela w jednym z artykutow na temat

43 http://news.bbc.co.uk/2/hi/5310416.stm, dostgp 30.09.2013.

44 CCTV - Closed Circuit Television, por. P. Katuzny, Telewizyjne systemy dozorowe, Wydawnictwa
Komunikacji i Laczno$ci, Warszawa 2008, s. 13.
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wspoétczesnych mediow® przytacza historie mlodej dziewczyny, ktora w 1996 roku
zainstalowala w swoim pokoju w akademiku kamere internetowa, rejestrujaca
1 udostepniajaca uzytkownikom sieci jej codzienne zycie. Amerykanka zastosowata taktyke,
ktéra Koskela nazywa ,,uwlasnowolniajacym ekshibicjonizmem” — poprzez absolutne
odstonigcie obniza si¢ intensywnos¢ popedu skopicznego publicznosci. Tego typu zachowanie
uniemozliwiania dziatania voyeurystyczne — petna widzialno$¢ nie sprawi podgladaczowi
zadnej satysfakcji. Takze aparat opresji, chcacy kontrolowac¢ dane pole wizualne, nie bedzie
inwigilowa¢ obszarow pozornie zupelnie przejrzystych. Pelne, swobodne dysponowanie
wlasnym wizerunkiem jest dowodem na ,,posiadanie samych siebie” (self ownership)®.
Postawe taka mozna odczytywaé jako akt emancypacyjny, przywracajacy podmiotowos¢.
Najwigksza obawa Banksy'ego i1 jednoczes$nie uzasadnieniem jego ,,skrywanego wizerunku”
jest lgk przed reifikacja. Dysponowanie jego wlasnym obrazem przed inne podmioty,
,»obsadzenie” go w jednej z gléwnych rél spektaklu to co$, czego najbardziej chcialby
uniknaé. Jednak odmawiajac udostgpnienia swojej re-prezentacji, napedza on jeszcze
cickawo$¢ 1 zadze¢ obrazu. Koskela wyroznia dwie formy sprzeciwu wobec kontroli
wspolczesnych systemdéw monitoringu: ,,oporu wobec nadzoru [opposing surveillance] lub
kontr-nadzoru [counter surveillance], unikania obrazow lub — przeciwnie — ich
wytwarzania™". Pierwszy z nich definiuje rozwiazanie przyjete przez Banksy'ego. Co prawda
Banksy wytwarza obrazy, ale nigdy nie sa to prezentacje jego wiasnej postaci — zawsze to
wizualizacje zastgpcze — jego liczne miejskie alter ego, artystyczne sobowtory, o cechach
charakteryzujacych jego sposob istnienia (ukrycie, ruchliwo$¢, przemieszczanie si¢ pod
ostona nocy). Koskela proponuje skuteczniejsze od ukrycia rozwiazanie, ktore znosi
niebezpieczenstwo ,,uchwycenia”: ,kiedy pokazujesz ,,wszystko”, stajesz si¢ ,,wolny”; nikt

»4  Prawdziwie

juz nie moze ci¢ ,,uchwyci¢”, poniewaz nie ma juz nic do uchwycenia
niewidzialnym mozna sta¢ si¢ dzi$§ jedynie poprzez kontaminacje z wszechobejmujaca feeria

obrazow, poprzez stopienie z ttem.

Interesujaca strategie wypracowal takze Steve Mann, amerykanski naukowiec

i wynalazca, ktory obiektyw §ledzacych go kamer zwrocil przeciwko nim. Zaplecze

9949

teoretyczne dla swych dzialan nazwat ,refleksjonizmem”* — jest to mechanizm polegajacy na

45 H. Koskela, Kamery internetowe, telewizja i telefony komorkowe. Uwlasnowolniajqcy ekshibicjonizm, przet.
M. Heberle, Maciej Ozég, ,,Kultura Wspdtczesna”, nr 2/2009, s. 96 -114.

46 Ibidem, s. 106.

47 Ibidem, s. 105.

48 Ibidem, s. 109.

49nttp://wearcam.org/leonardo/reflectionism.htm, dostep 10.10.2013.
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takim wykorzystaniu metod ,,opresora”, by ten sam stat si¢ ich ofiara. W tym wilasnie
uwidacznia si¢ charakterystyczne dla proponowanej teorii Manna ,,odbicie” agresji. Ta
swoiscie lustrzana bron przypomina mityczny symbol obrony przed spojrzeniem Meduzy
(Gorgony). Gdy Perseusz walczyt z trojglowym potworem, jako swojego orgza uzyt tarczy
Ateny, ktorej wypolerowana powierzchnia zadziatala niczym zwierciadlo, paralizujac
Gorgong, skonfrontowana z wlasnym obliczem. Tarcza Manna jest tzw. wearcam — mobilna
kamera, ktora nosi on na sobie podczas spacerow po miescie, monitorujac obiekty

monitorujace przestrzen publiczna.
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V. Sobie i innym wtorowanie

Niedostatek wizualny jest obsesyjnie rekompensowany rosnaca ilo$cia materialow
tekstowych, ktore zdaja si¢ powiela¢ jedynie swoje tresci. Jednak kazdej kolejnej publikacji,
W prasie, internecie czy tez ksiggarni, towarzyszy niemale zainteresowanie — nadzieja na
,odkrycie prawdy” jest wsrdd fanow artysty wciaz bardzo zywa. Sa jednak tworcy, ktorzy
paradoksalnie swoja szans¢ na ukrycie si¢ dostrzegli w nadmiarze wizualnym. Wystarczy
wspomnie¢ stynne multiplikacje wizerunku Andy’ego Warhola. Dzigki rozproszeniu obrazu
na wiele wariantow wlasciwa podobizna zaciera si¢, w obiegu funkcjonuje juz tylko
zwielokrotnienie bez pierwowzoru, niczym Baudrillardowski symulakr. Mnogos$¢ nachalnie
prezentujacych siebie sobowtorow zniechgca spojrzenie, w ktorego polu pojawia
sie zZtowrogos¢ ,,niesamowitego™’. By¢ moze, gdy nie pozostanie mu juz nic innego, Banksy
z ukrycia praktykowanego dotychczas przejdzie w fazg ukrycia poprzez multiplikacjg. O ile

w ,,fazie niewidzialne]” nie wytworzyt juz swoich sobowtorow...

Znak powtoérzony, znaczacy jednocze$nie ,,nas” i nami niebedacy jest obiektem
ambiwalentnym. Wizualna identyczno$¢ od zawsze budzita przynajmniej podejrzliwosé, jesli
nie lek, groze czy trwoge’'. Podwojenie i usamodzielnienie formy podwojonej, niezaleznej od
pierwowzoru staje si¢ dla niego zagrozeniem. Andy Warhol celowo wigc rozprasza swoj
wizerunek dzigki zabiegowi multiplikacji, zdajac sobie sprawe, ze decentralizacja obiektu
pozadania i jego jednoczesno$¢ w wielu miejscach i postaciach potrafi zdezorientowaé nawet
najbardziej zaangazowanego widza. Wzrok bowiem w pewnym momencie nie wie juz, na co
ma wlasciwie patrze¢. Jak pisze Baudrillard, ,,sztuka stala si¢ obrazoburcza. Nowoczesny
ikonoklazm nie polega juz jednak na niszczeniu obrazéw, lecz na ich fabrykowaniu,

32, Hiperwidzialno$¢™, ktorej

mnozeniu obrazow, w ktéorych nie ma nic do zobaczenia
pionierem stal si¢ Warhol, okazala si¢ by¢ catkiem skutecznym sposobem na petryfikacje

spojrzenia. Banksy, pozostajac w cieniu, na $wiatlo dziennie zdotat jednak wypusci¢ seri¢

50 S. Freud, Niesamowite, w: Pisma psychologiczne, t. 11, przetl. R. Reszke, Wydawnictwo KR, Warszawa
1997, s. 235.

51 Ibidem.

52 J. Baudrillard, Spisek sztuki, lluzje i deziluzje estetyczne z dodatkiem wywiadow o Spisku sztuki, przet.
Stawomir Krolak, wyd. Sic! Warszawa 2006, s. 51.

53 Ibidem, s. 111.
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swoich 1imago =zastgpczych. Ten szczegdlny obraz nieobecnosci oflankowany jest

peczniejacym nadmiarem wizualnym — multiplikowanych §ladéw, ktore zostawia.

Czy mozliwe jest by Banksy, nie wytwarzajac zadnego pierwowzoru, mogt
produkowaé swoje sobowtory? Czes¢ prac, ktorych autorstwo przypisywane jest Banksy'emu,
kwalifikuje si¢ juz jako zbior kanonicznych znakdéw, stanowiacych repertuar jego
,odpowiednikow” czy tez swiadectw obecnosci. Sa to sobowtory paradoksalne, cho¢ moze
wlasciwszym okresleniem bytyby ,,wizualne ekwiwalenty”. Potwierdzaja jego obecno$é
(uprzednio$¢: ,,.Banksy tu byl’) i dokonany akt tworczy (terazniejszos¢), a poprzez wybor
odpowiedniego wariantu wskazuja na wazny w wybranym kontekscie sens (aspekt). Te formy
wizualne staja si¢ wizerunkiem zastgpczym. Najpopularniejszym $ladem pozostawianym
przez Banksy'ego jest znak malpy. Malpa — czy tez maska malpia — pojawia si¢ w wielu
kontekstach, jednak od tego rodzaju reprezentacji Banksy wyraznie si¢ dystansuje — nie
zaktada jej, pojawia si¢ ona obok, nie jest uzywana, tylko zasygnalizowana. Matpa to albo
pozytywnie rozumiany emblemat nasladownictwa — prymatu mimesis w systemie sztuki
nowozytnej albo... — co bardziej prawdopodobne — ,symboliczne wcielenie

9954

przedrzezniajacego diabta Juz Cesare Ripa (1603) w [lkonologii® emblemat
nasladownictwa ukazat wlasnie jako kobietg z matpa u swych stop. Malpe mozna oczywiscie
interpretowa¢ w duchu sporéw ikonoklastycznych. Wowczas bytyby to baconowskie idole™ —
malpie podobizny rzeczywistosci, ktdre nabieraja cech simulacrae (pozoru) — wizerunku
falszujacego prawdziwe, boskie idee. Malpia maska to idol, ktory jednoczesnie zastania

1 prezentuje (ale sama siebie).

Ukrywajac twarz, obok, w polu widzenia, Banksy ukazuje swoj jedyny dostepny i
jedyny mozliwy, a zarazem zanegowany wizerunek — ktéry natychmiast staje si¢ idolem.
Analogiczna sytuacja wystgpuje w pracach Banksy'ego przy przedstawianiu Elzbiety II —
poza antyrojalistycznym wydzwigkiem kryje si¢ w tym co§ wigcej, uzupetnienie gorzkiej
refleksji, sugerujacej ze wizerunek kazdej znanej postaci, uchwycony w konsekwencji

zostanie od niej ,,oddzielony”. Baudrillard®’ powiedzialby dosadniej — staje si¢ symulakrum —

54 M. P. Markowski, Pragnienie obecnosci, Wyd. Stowo/ obraz terytoria, Gdansk 1999, s. 157-158.
55 C. Ripa, Ikonologia, przet. 1. Kania, Wyd. TAiWPN Universitas, Krakow 1998, s.104.

56 Por. M. P. Markowski, op. cit., s. 156, Baconowskie idole - znieksztatcone modele $wiata wytworzone przez
postrzeganie naszego umystu (plemienia, jaskini, rynku, teatru).
57 Por. J. Baudrillard, Symulakry i symulacja, przet. S. Krélak, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2005.
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nie zaslania rzeczywistosci prawdziwej warstwa wszechobecnego spektaklu, ale do Zzadnej
rzeczywistosci juz nie nawet nie odnosi — uwolnienie z regul referencji zdominowalo
mechanizmy wspotczesnej kultury wizualnej. Innym rodzajem wizualnego alter ego jest dla
Bansky'ego szczur, ktory mialby by¢ nawiazaniem (a moze nawet holdem) do postaci
stynnego francuskiego grafficiarza o pseudonimie Blek le rat. Sam Banksy przyznaje, ze
tworczos¢ Xaviera Prou (prawdziwe nazwisko artysty) stanowi dla niego ogromna inspiracjg.
W ksiazce pt. Wojna na sciany stwierdzit nawet, ze ,ilekro¢ mysli, ze wymyslit co$
oryginalnego, okazuje si¢, ze Blek le rat juz na to wpadt, i to 20 lat temu”® Poza tym
wyobrazenie szczura doskonale odpowiada rodzajowi wykonywanej przez Banksy'ego sztuki
— w nocy, w ukryciu, przemykajac migdzy obranymi za cel dzielnicami. Szczur jest tez
sjedynym zwierzeciem wolnym w miescie, rozsiewajac si¢ wszedzie, tak samo jak sztuka

ulicy”,

Warto zwroci¢ uwage rowniez na popularnos¢ 1 skalg rozpowszechnienia tag-u, jakim
Banksy znaczy S$ciany catego $wiata. Tag to w zargonie informatykow stowo kluczowe
przypisane do okreslonego fragmentu informacji tekstowej, pozwalajace go klasyfikowac.
Grafficiarze natomiast przyswoili ten termin na potrzeby okreslenia charakterystycznego
ksztaltu z pogranicza tekstu i1 obrazu. Jest znakiem rozpoznawczym, dostownie ,,metka”
danego artysty. W przypadku Banksy'ego, ktoremu brakuje przedstawienia wizualnego, jego

tag zaczyna funkcjonowac jako obraz, kolejny paradoksalny sobowtdr, nie za$ tylko podpis.

Natomiast jezeli Banksy decyduje si¢ zatozy¢ na twarz jaka$ maske, jest to maska
przeciwgazowa, bardzo czesto reprodukowany na $cianach motyw. Nie ujawnia ona swoim
znaczeniem zastepczej postaci Banksy'ego. Nadal ukrywajac jego oblicze, kieruje uwage na
rzeczywisto$¢, w ktorej artysta sam siebie sytuuje. A jest to rzeczywisto§¢ permanentnej

wojny:

Tymi, ktorzy naprawde oszpecaja nasze ulice, sa firmy bazgrolace swoje gigantyczne
slogany na budynkach i autobusach, starajac si¢ wywota¢ w nas uczucie, ze jesteSmy
kompletnie do niczego, dopoki nie kupimy tego, co nam oferuja. Uwazaja, ze maja
prawo krzycze¢ nam w twarz z kazdego dostgpnego kawatka przestrzeni, ale my nie
mamy prawa im odpowiedzie¢. No c6z, to oni rozpoczegli t¢ wojng, a Sciana to tylko

narzedzie walki, mozliwo$¢ wyboru, szansa, by im odda¢.*

58 Banksy, Wojna na sciany, thum. K. Kaminska, Wyd. Sine Qua Non, Krakow 2012, s. 110.
59 Blek le rat o szczurach: http://en.wikipedia.org/wiki/Blek le Rat, dostep: 30.09.2013.
60 Banksy, Wojna na sciany, thum. K. Kaminska, Wyd. Sine Qua Non, Krakow 2012 s. 8.
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Banksy walczy w ten sposdb o zawlaszczana przestrzen i1 probuje stawi¢ opor
przemocy wizualnej, jaka stosuja wobec obywateli wilasciciele wielkich koncernéw.
Reaktywne dzialanie ma sprawi¢, ze ,tre§ci przymusu” stana si¢ mniej czytelne
w zageszezeniu informacyjnego szumu (tzw. culture jammming — zaghluszanie kultury).
Niektore z odpowiedzi Banksy'ego stanowia rowniez jednoznaczny komentarz do propozycji
konsumpcyjnego $wiata. Aleksandra Nizynska w swoim opracowaniu na temat street-artu
uznaje ten rodzaj sztuki za ,,alternatywna forme¢ debaty publicznej w przestrzeni miejskiej®"”.
Zwraca ona rOwniez uwage na sama, wazng w tym kontek$cie, geneze graffiti. Pierwotnie
napisy 1 obrazy, malowane lub wydrapywane na $cianach, pojawiaty si¢ najczgsciej wtasnie
w czasach wojny czy okupacji. Akcje te miaty na celu odzyskanie obszarow zawtaszczonych

,przez silniejsza wladze dyskursywna”®.

Tak zwany subvertising® (lub adbusting) to chyba najpopularniejsza dzi$ formula
ingerencji w przekaz, ktéry zamierza si¢ przedefiniowaé, wykorzystywana takze przez
Banksy'ego (wspomniana plyta Paris Hilton). Polega na przeksztatceniu tresci o charakterze
korporacyjnym czy politycznym dzigki zastosowaniu parodii, bgdacej jednocze$nie swoista
prowokacja kulturowa®. Zaklocenie wyjSciowej semantyki powoduje zarazem bojkot
i przechwycenie przekazu (detournement)”, a walka o znaczenia przybiera postaé

,»semiologicznej partyzantki”®

. Operujac na obrazach zastanych w przestrzeni miejskie;j,
Banksy wytwarza wigc cudze, sparodiowane sobowtory, ktére poprzez akt ingerencji
1zwiazki semiotyczne, staja si¢ jego wilasnym obrazem. Wobec dokuczliwego braku
referencji miedzy nazwa (,,Banksy”), a wciaz niedostgpnym dla widza obrazem (jego re-
prezentacja, np. fotografia), na zasadzie substytucji wszystkie wizualne produkcje taczone sa

z nazwiskiem bez twarzy.

61 Zob. A. Nizynska, Street art jako alternatywna forma debaty publicznej w przestrzeni miejskiej,
Wydawnictwo Trio, Warszawa 2011.

62 Ibidem, s.67.

63 P. Plucinski, Uwolni¢ billboardy, czyli o subvertisingu, ,;Kultura Popularna” nr 3/2003, s. 111, A.Czech

Subvertising?, ,, Kultura Popularna” nr 1/2004, s. 119.

64 N. Klein, No logo, cz. 1V, rozdz. pt. Prowokacje kulturowe, Wyd. Swiat Literacki, Izabelin 2004, s. 298-299.

65 Forma dzialania subwersywnego (komentowanie rzeczywistosci poprzez sztuke), ustanowiona w latach 50.
XX przez srodowisko Internationale letrriste, z ktéorego wywodzit si¢ m. in. Guy Debord.

66 Por. U. Eco, Kronika globalnej wioski, w: tegoz, Semiologia Zycia codziennego, przet. J. Ugniewska i P.
Salwa, Wyd. Czytelnik, Warszawa 1996, s. 157.
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Element karnawalizacji pojawia si¢ réwniez w innych jego pracach, takich jak
uzbrojone postaci clowndéw czy catujacy si¢ homoseksualni policjanci. To wywrocenie
rzeczywistosci do goéry nogami i odwrdcenie zastanego porzadku, wydarzajace si¢ w obrebie
pola artystycznego jest wyrazem nieakceptacji 1 postulatem zmiany spotecznej. W odniesieniu
do policjantéw ma na celu przede wszystkim o$mieszenie aparatu wladzy, ktory najchetniej
zamknatby Banksy'ego w wigzieniu. Poprzez parodystyczne przedstawienie podmiot
nadzorujacy traci swoj autorytet. Skupiony na drugiej osobie, zaangazowany uczuciowo, nie
jest juz przedstawicielem wladzy, ktora chcialaby wyeliminowaé wszelka nieprzejrzystosé.
Do tej pory Banksy uwigziony byt w pulapce widzialnos$ci, ktora zastawita na niego policja
1 system kamer CCTV. Funkcjonariusz, ktérego kreuje artysta, jest kierowany emocjami
iulega prawom, jakim podlega cale spoteczenstwo, nie dysponuje wigc juz zadnymi meta-
srodkami, ktore pozwalatyby mu nad spoleczefistwem panowaé. Inne wyobrazenia stuzb
porzadkowych o$mieszaja z kolei ich nadgorliwos¢ i sity skierowane w zupeknie niestusznym
kierunku — jak np. prace przedstawiajace policjantow przestuchujacych lub przeszukujacych

mate bezbronne dziewczynki.

Nie bez znaczenia dla rozwazan na temat niewidzialnego wizerunku Banksy'ego,
rekompensowanego réznego rodzaju sobowtdrami, jest przytoczona w jego autobiografii
opowies¢ o krolu 1 malarzu-widczedze, ktéra zdaje si¢ by¢ narracyjna wariacja bazujaca na
stynnym sporze Zeuksisa 1 Parrasiosa. Podobnie jak czg$¢ tekstow zamieszczonych w Wojnie
na sciany, ma posta¢ alegorycznej mini-przypowiesci, komentujacej przedstawione obok
reprodukcje prac. Zacytowana od rzekomo spotkanego w barze nieznajomego historia
opowiada o krolu i jego nadwornym malarzu, tworzacym najpigkniejsze obrazy w catym
krolestwie. Pewnego dnia zjawil sig¢ rywal, ,,brudny, obdarty cztowiek, ktory twierdzit, Zze to
wlasnie on jest najlepszym malarzem w tej krainie”. Wyzwanie zostato rzucone i po 30 dniach
przyszto do rozstrzygnigcia. ,,Przykryte ptétnem obrazy zostaly umieszczone na sztalugach
w ogromnej sali palacowej. Zebrat si¢ wielki thum 1 krél rozkazat $ciagnac ptétno najpierw ze
sztalugi nadwornego malarza. [...] Tlum podziwiat dzieto, gdy nagle z krokwi zerwata sig¢
jaskotka 1 podleciala do obrazu. Probujac podkras¢ jedno z namalowanych winogron,
uderzyta w ptotno 1 upadta martwa tuz pod nogami kréla. 4ha! — wykrzyknal wiadca. — Moj
malarz stworzyl obraz tak niezwykty, ze oszukat on samq Nature. Musisz sie zgodzié, Ze jest
on najlepszym artystq w dziejach! Wtoczgga si¢ nie odezwal, statl jedynie ze wzrokiem

wbitym w swe stopy. — Sciggnij plétno ze swojego obrazu i zobaczmy, co dla nas
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przygotowates — rozkazat krol. Jednak wldczega pozostal bez ruchu i nie wypowiedzial ani
stowa. Zniecierpliwiony krél podszedt do obrazu, wyciagnat r¢ke¢ w strong pldtna

1 przerazony zastygt w bezruchu.”

Opierajac si¢ na przytoczonej historii, mozna sprébowaé odczytaé zamiary
Banksy'ego, jakie leza u podstaw jego okolowizerunkowych zabiegéw. Poréwnuje si¢ on do
figury malarza-widczegi, podkreslajac swoja niezalezno$¢. Jednoczesnie, wytwarzajac wiele
obrazow, nie zezwala na dostgp do swojego oblicza. Jednak stwierdzi¢, ze zwyczajnie si¢
ukrywa, to za mato. Jego ukrycie, ,,zakrycie obrazu” jest wybrana przez niego forma auto-
przedstawienia. Nie mamy tutaj do czynienia z nieobecnoscia obrazu, lecz z obrazem samej
nieobecnosci. Podczas gdy zazwyczaj obraz jest uobecnieniem, uspokajajacym wypeknieniem
braku bezposredniej obecnosci®’, w tym przypadku, nie mamy do czynienia ze zbyt szerokim
repertuarem jakos$ci bezposrednio kompensujacych nam éw brak. Banksy oprocz ukrywania
wizerunku, przynajmniej deklaratywnie ukrywa rowniez wszystkie fakty ze swojego zycia,
dazac do niewidzialno$ci 1 nieidentyfikowalnosci, w pelnym znaczeniu tych stow.
Odwroécenie porzadku ,,wypetniania braku” — (tego, o ktorym pisze np. Belting®®) sprawia, ze
wizualna wyrwa staje si¢ swego rodzaju obrazem artysty; pozorna nieobecnos¢ obrazu jest tak
naprawdg¢ obrazem nieobecnosci. Nawigzujac do stynnej koncepcji genezy malarstwa, ktore
wedtug Pliniusza powsta¢ miato z ,,obrysowanego cienia”’, mozna zaryzykowac stwierdzenie,
ze w omawianym przypadku mamy do czynienia jedynie z konturowym obrysem postaci,

pozostajacej wciaz w nieuchwytnych dla oka granicach ciemnosci.

Widzicie — powiedzial cicho wloczega — nie ma zZadnego ptotna zakrywajqcego moj
obraz. Ten obraz przedstawia plotno zakrywajqce obraz. Twojemu artyscie moze

wystarczy¢ oszukiwanie Natury, ja sprawitam, Ze potezny krol wyszedt na tepego dupka.”

Zmityzowany niemal proces malowania w nocy, a nawet farbami widocznymi tylko
w oswietleniu UV, pasuje doskonale do kreowanej dla postaci Banksy'ego legendy.
Jednoczesnie pozwala mu to bezkarnie dziata¢ za dnia, gdy nikt si¢ go nie spodziewa.

Deklaratywna pogarda dla oficjalnej i1 zinstytucjonalizowane]j sztuki stoi w sprzecznos$ci

67 Wg. metody zaproponowanej przez Hansa Beltinga w: tegoz, Obraz i Smier¢, w tomie: Antropologia obrazu.
Szkice do nauki o obrazie, przet. M. Bryl, Wyd. TAiWPN Universitas, Krakow 2007.

68 H. Belting, Obraz i Smieré, w: tegoz, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przet. M. Bryl, Wyd.
TAiWPN Universitas, Krakow 2007, s. 173.

69 Banksy, Wojna na sciany, thum. K. Kaminska, Wyd. Sine Qua Non, Krakow 2012, s. 48.
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z kilkoma epizodami, ktore wydarzyly si¢ na poczatku Millenium. W maju 2005 roku postaé
podajaca si¢ za Banksy'ego, w przebraniu weszta do Muzeum Brytyjskiego 1 umiescita na
jednej ze S$cian rysunek imitujacy malarstwo prymitywne, bazujacy na wyjatkowo
wspotczesnej tresci. Mini-mural utrzymany w konwencji dziel sprzed kilkunastu tysigcy lat,

przedstawial cztowieka pchajacego wozek z zakupami.

Akt wtargnigcia do galerii, majacy na celu skompromitowanie umownosci,
gwarantujacej istnienie historii sztuki jako dyscypliny i kuratora czy krytyka sztuki jako
zawodu, mozna odczyta¢ takze jako che¢ uznania dla wlasnego kunsztu, doréwnujacego
dzietom najwyzszej klasy — to jest dzietom zaakceptowanym przez stosowne organy i przyj¢te
w poczet Swiatowego dziedzictwa. Tezg, ze motywy te nie byly obce postaci Banksy'ego
potwierdza podzniejszy los ,,dodanego arcydzieta” — dyrekcja muzeum podjela decyzje
o wlaczeniu obiektu do swojej kolekcji. Banksy nie zaprotestowat i tym samym stanat po
stronie 0sob, ktorym chwile wczesniej utart nosa — wladze muzeum zorientowaty, sig, ze na

$cianie wisi obcy obiekt dopiero po trzech dniach...

Kontynuujac interpretacje¢ poziomu deklaratywnego, nalezy wspomnie¢ o jednej
z naczelnych idei, jakie maja przyswieca¢ dzialaniom Banksy'ego — sprowadzenie ,,wielkiej”
sztuki do poziomu ,zero” 1 jej demokratyzacj¢. Co oczywiscie moze by¢ trudne do
zrealizowania, zwazywszy zawrotne ceny jego dziel, stale rosnace od okoto 2005 roku...
Jednak jeszcze 3 lata wczes$niej, we wspolpracy z magazynem Bizarre, postanowit zanimowaé
spolecznos$¢ zainteresowang aktywnosciami z zakresu sztuk plastycznych. Do kazdego
numeru dotaczony byt darmowy szablon autorstwa Banksy'ego, z prowokujaca zachgta ,,Zrob
to sam!”. To ostentacyjne wrgczenie narz¢dzia 1 nachalna motywacja do wypehienia zastanej
luki jedyna mozliwa trescia, co do ktérej pewni jesteSmy, ze wiaze si¢ z Banskym —
strumieniem rozpylanej farby. Zamiast zobaczy¢ Banksy'ego, mozemy wreszcie poczué si¢
jak on — i to powinno nam wystarczy¢. W efekcie zostajemy z niczym, produkujac tylko
kolejnego zastgpczego sobowtora lub nawet — powtarzajac fundamentalne dla Banksy'ego

dzialanie — sami stajemy si¢ jego sobowtdrem.
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VI. Symulakr czy trupie podobienstwo?

Gdyby przytozy¢ do zjawiska Banksy'ego optyke Baudrillarda, na pierwszy rzut oka
wydawaé by si¢ moglo, ze wpisuje si¢ ono doskonale w zaproponowana przez Francuza
kategorie symulakru™. Jednak zasadnicza réznice strukturalna, jaka moim zdaniem zachodzi
pomigdzy koncepcja Baudrillarda, a omawianym przeze mnie fenomenem polega na tym, ze
Banksy nie funkcjonuje jako (niewidzialny) wizerunek bez obiektu. To raczej obiekt jako
wizerunek (niedostgpny oczom), bez kryjacego si¢ za wizerunkiem obiektu. Nie ma tutaj
zadnego innego obiektu poza tym, ktory udaje, ze nie ma wizerunku (i jest jedynie tym
wizerunkiem niepelnym, skrywanym, zastanianym). Brak oczekiwanego obrazu w polu
percepcji powoduje, ze zaczynamy domniemywaé istnienie ,stojacego za skrywanym
wizerunkiem obiektu prawdziwego”. Tymczasem samym obiektem prawdziwym jest ten
nicoczywisty wizerunek. Bycie w ukryciu jest jego modusem. On sam jest zastonigty, istnieje
tylko JAKO zastonigty, nie =zastania natomiast niczego ,,prawdziwego”. Ukrycie,
niedostgpnos¢ wizerunku nie jest czyms$, co nalezy przezwycigzyC. Jest jego integralna

czesdcia, w tym samym sensie, co ultramaryna na obrazach Vermeera.

Kategori¢ symulakru analizowat rowniez Gilles Deleuze w odniesieniu do klasyczne;j
koncepcji Platona. Wyrdznione przez starozytnego filozofa ikony i fantazmaty zaklasyfikowat
odpowiednio jako prawomocnych i falszywych pretendentow™, ktorych istotowa roznica jest
odmienna natura istnienia. Kopie, bazujac na podobienstwie pomyslnie przechodza przez
proces ,,selekcji 1 oczyszczania”, jaki zdaniem Deleuza jest esencja platonskiej koncepcji.
Symulakry natomiast nie posiadaja podobiefistwa, nie uczestniczyly we wzorcu, ktorego
odbicie warunkuje istnienie prawomocnej kopii. Jak pisze Deleuze: ,jesli symulakr ma
jeszcze jaki§ wzorzec, to jest to wzorzec inny, wzorzec Innego, z ktorego wynika

uwewnetrzniony brak podobiefstwa’’?,

Innymi stowy: brak podobienstwa do wzorca
przektada si¢ na wystgpowanie podobienstwa szczegdlnego typu: podobienstwa do samego

siebie.

70 J. Baudrillard, op. cit., s. 5-12.

71 G. Deleuze, Symulakr u Platona, w: tegoz, Logika sensu, przet. G. Wilczynski, Wyd. PWN, Warszawa 2011,
s. 339.

72 Ibidem, s. 345.
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Rozwazajac formulg istnienia fenomenu, jakim jest Banksy, kuszace staje si¢ szukanie
analogii, czy tez jedynie inspiracji interpretacyjnych w koncepcji Maurice’a Blanchota.
Totalna, dojmujaca nieobecnos¢ Banksy’ego jest jedynym pewnikiem co do jego ,,postaci”.
Jest tez w pewnym sensie jedynym tej postaci obrazem. Stanowi zatem ujemna odmiang
kategorii dodatniej, co przypomina Blanchotowskie rozwazania na temat zwlok i rodzaju
obrazu, ktore te wytwarzaja, co, jak pisze Francuz zawiera si¢ w ,,bezksztaltnym cig¢zarze
bycia obecnego w nieobecnosci””. Trupie podobiefistwo polega na byciu podobnym jedynie
do siebie samego, nie za$ do ciala zywego, sprzed stania si¢ zwtokami (co btednie zdaje si¢
sugerowa¢ Belting™). Podobienstwo do siebie samego to stan, w ktorym referencyjno$é¢ tego
wyjatkowego znaku zostata ograniczona, a wlasciwie zapgtlona. To jak Magritte’owska fajka,

ktora ostentacyjnie nia nie jest. Fajka, ktora odsyta nas do swojego nie-bycia realna fajka.

,»lrup jest swym wlasnym obrazem. Jest zwiazany ze $wiatem, w ktorym si¢ pojawit
tylko jako obraz, mroczna mozliwos$¢, cien zawsze obecny za zywa forma, obraz, ktéry teraz,
daleki od oddzielenia si¢ od niej, przeksztatca ja w cien. Trup jest odbiciem, ktoére panuje nad
odbijanym zyciem, absorbuje je, utozsamia si¢ z nim, sprawia, ze jego warto$¢ uzytkowa i
jego prawda zmieniaja si¢ w co$ niewiarygodnego — nadzwyczajnego i neutralnego. Odkad
trup jest tak podobny, jest podobienstwem par excellence, podobienstwem catkowitym,
1 niczym wigcej. Jest tym, co podobne w stopniu absolutnym; to bulwersujace i cudowne. Ale

do czego jest podobny? Do niczego.””.

W strukturze funkcjonujacego ,,niewidzialnego” wizerunku Banksy’ego mozna
dostrzec znaczne, nomen omen, podobienstwa — nie zawiera on w sobie ,,prawdziwego
obrazu czego$ innego”, nie dysponuje realnym odniesieniem do czego$, zasada referencji jest
tutaj irrelewantna. Banksy-obraz to nieustanna sugestia, proba nakre§lenia konturéw czy
zawegzenia granicy — ale nie wiadomo czego. To, méwiac jezykiem Sartre’owskim, referencja
nicujaca, gdzie tzw. obraz ustanawiany jest jedynie na podstawie wartosci negatywnej. Obraz-
nieobraz Banksy’ego moze istnie¢ tylko w modusie podobienstwa do samego siebie, nie moze
bowiem odnosi¢ si¢ do tzw. prawdziwego obrazu-zrodia, jak to bywa w normalnym porzadku

ikonicznym. W rzeczy samej, istota wizerunku Banksy’ego jest to, ze jest on autozwrotny

73 M. Blanchot, Trupie podobienstwo, przet. A. Lesniak, w: Antropologia kultury wizualnej. Zagadnienia i
wybor tekstow, Oprac. 1. Kurz, P. Kwiatkowska, L.. Zaremba, Wyd. UW, Warszawa 2012, s. 86.

74 Na ten temat pisze W. Michera, w: Smieré obrazu, »Konteksty” , nr 1/ 2010, z. 1, s. 1-6, w odniesieniu do
interpretacji H. Beltinga zawartej w jego eseju Obraz i smierc, w tomie: Antropologia obrazu. Szkice do
nauki o obrazie, przet. M. Bryl, Wyd. TAiWPN Universitas, Krakow 2007.

75 Ibidem.
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w swojej niewidzialno$ci, to wizerunek bez pierwowzoru — proba sugestii obrazu poprzez

jego pozorne ukrycie.
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VII. Zadza dopeknienia

Wizerunek artysty staje si¢ wazny juz w czasach Vasariego, ktory postanawia utrwali¢
najstynniejsze zywoty. Na to szczegolnego rodzaju przesunigcie akcentu ,,z (pojedynczych)
dziel na caly dorobek artystyczny”, postgpujace zwlaszcza w XIX wieku, zwraca uwage
Natalie Heinich™, w po$wieconej statusowi artysty ksiazce pt. By¢ artystq. Juz sto lat pozniej
nastgpuje przejscie ,,z dziet na osoby”. Od tej pory to postaé artysty, niekoniecznie jego
tworczos¢, bedzie najwazniejsza, a najwigksze zainteresowanie zaczng wzbudzaé tresci
powiazane z jego zyciem prywatnym. Rozpowszechnienie wizerunku za pomoca fotografii

sprawi, ze artysta stanie si¢ wszechwidzialny i rozpoznawalny.

Obszary narracyjne, ktére towarzyszyly niegdy$ tworcom, zawieraly si¢ gtownie
w manifestach i tekstach teoretycznych, oglaszanych przez stowarzyszajace ich ugrupowania.
Tymczasem wspotczesnie to zyciorysy (kreowane glownie na famach medidow, podsycane
przez nieweryfikowalne plotki) staja si¢ obszarem artystycznej kreacji, na rowni z dzietem.
Biografie te, najczesciej niepelne, sa istotnym bodzcem pobudzajacym odbiorcow informacji
do wytwarzania uzupelniajacych wyobrazen. Jak zauwaza Heinich, panujace powszechnie
wyobrazenia wspottworza dany status na réwni z rzeczywistoscia, wyobrazenia te maja tym
wigksza moc, im przedmiot, ktorego dotycza, jak ma to miejsce w przypadku sztuki, jest
cenniejszy 1 bardziej prestizowy oraz w wigkszym stopniu podatny na rdzne projekcje
i idealizacje”".

Badania nad wizerunkiem artysty to wynalazek XX wieku, a przyshuzyli si¢ ich
rozwoju migdzy innymi: Otto Kurz, Kris Ernst, a takze Rudolf i Margott Wittkower. Tym
ostatnim udato si¢ ustali¢ zespo6t cech dystynktywnych najczgsciej towarzyszacych opisom
postaci artysty. Obok ekscentryczno$ci, szalenstwa czy rozwiaztosci pojawity si¢ takze

wykluczenie, melancholia i ubostwo®,

76 N. Heinich, By¢ artystq. Rzecz o przeksztatceniach statutu malarzy i rzezbiarzy, przet. L. Mazur, Wyd.
Vizja&lt, Warszawa 2007, s. 41.

77 Ibidem, s. 94.

78 N. Heinich, Socjologia sztuki, Wyd. Oficyna Naukowa, przel. A. Karpowicz, Warszawa 2010, s. 55.

36



Jednak kazdy obraz artysty to specyficzny twor powstajacy dzigki wielokrotnemu
odbiciu 1 przetworzeniu przez spoteczne wyobrazenia. Juz Bourdieu zastanawiat si¢ nad tym,
kto wiasciwie ,,stworzyt tworcow””. Dzigki analizie zbioru tekstow, ktore towarzysza ich
dzialalnosci, mozna wygenerowa¢ mape kategorii sktadajacych si¢ na zycie jednego artysty.
Obsesyjne niemal $ledzenie biografii znanej osoby to zjawisko nierzadkie w dzisiejszej
kulturze. Opowiesci te, snute przez wiele réznych zrédet jednoczesnie (prasa, internet,
telewizja, publikacje samych artystow) zaczynaja strukturalnie przypomina¢ dzieto otwarte.
Czy takie porOéwnanie jest uprawnione? Sprobuje je uzasadni¢, odwolujac si¢ do slow
Umberto Eco, ktéry w swoim kanonicznym teks$cie thumaczy, ze ,,struktura dzieta otwartego
nie jest szczegdlna struktura rozmaitych dziet, ale ogdlnym modelem, ktéry obejmuje nie
tylko pewna grupe dziet, ale grupe¢ dziel pozostajacych w okreslonym stosunku percepcyjnym
z ich odbiorcami”®. 1 wilasnie ten okreSlony stosunek percepcyjny stanowi klucz do
zrozumienia sposobu funkcjonowania zjawiska, jakim jest Banksy w powszechnej

swiadomosci jego odbiorcow.

Dzigki tej szczegolnej relacji, istniejacej w konwencji poetyki sugestii®’, odbiorca
pobudzany jest do dzialan majacych na celu wzbogacenie niepetnego przekazu przez wlasny
wktad emocjonalno-intelektualny. Tego rodzaju interpretacja korzysta z zasobéw psychologii
transakcyjnej, aplikowanej w sferze doswiadczenia estetycznego: ,,istotna czeScia
rzeczywisto$ci psychicznej jest dociekliwo$¢ i dar przewidywania. Dazy ona do zamknigcia

i uzupehienia niepetnego doswiadczenia™

. Umberto Eco potwierdza, ze ,,sztuka wszystkich
czasOw dazy do wzbudzenia w odbiorcy doswiadczen $wiadomie niepelnych, nagle
przerywanych — w celu wywotania w nim, poprzez stan niezaspokojonego oczekiwania,

naturalnego dazenia do ich dopetniania™®

. Jednak nie osiagajac spelnienia, nie mogac
wytworzy¢ kompensujacego materialu wizualnego, odbiorcy Banksy'ego staraja si¢ wypehnic
niedobor zwielokrotniong trescia tekstowa. To niemal kompulsywne dzialanie zdaje si¢ trafnie

odzwierciedla¢ stan szoku, w jakim permanentnie przebywaja fani Banksy'ego.

79 P. Bourdieu, Regufy sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, przet. A. Zawadzki, Wyd. TAIWPN
Universitas, Krakéw 1992, s. 210-213.

80 U. Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspolczesnych, Przet. J. Gatuszka, L.
Eustachiewicz, A. Kreisber, M. Oleksiuk, Spotdzielnia Wydawnicza Czytelnik, Warszawa 1994, s 13-14.

81 Ibidem, s. 34.

82 R. S. Lillie, Randomness and Directiveness in Evolution and Activity Living Organism, ,,American
Naturalist”, 1948, 82, s. 17.

83 U. Eco, op. cit, s. 142.
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Sytuacja, w ktorej si¢ znalezli to polozenie, jakiego nie sa w stanie zrozumiec.
Nieokreslenie 1brak pewno$ci przyczynia si¢ do narastajacego uczucia dezintegracji,
uniemozliwiajacego proces projekcji-identyfikacji ze slawna postacia. Dziedzictwo
fenomenologii Husserlowskiej sprawito, ze jesteSmy przyzwyczajeni do okreslania ,,tego, co
si¢ jawi”, przyjmujac przynajmniej jedna ceche jako dystynktywna fenomenu, $§wiadomi
oczywiscie tego, ze ,.kazde okreslenie, ktore go charakteryzuje, jest zawsze otwarte na inne
cechy, ktore aktualnie pozostaja nieokre$lone®”. Jednak, gdy horyzont mozliwosci jest zbyt
szeroki, a jedynym pewnikiem jest niewidzialno$¢ fenomenu, tradycyjny proces percepcyjny

staje si¢ niemozliwy.

Echo zastepczych dopetien, produkowanych by zaspokoi¢ potrzeby widzow, staje sig
tak naprawdg materiatem ekfrastyczym. Banksy wyrasta na gruncie wzajemnych opowiesci,
przepowiadanych na wiele sposobdéw. Chegé stuchania wciaz nie wygasa. Jednak retoryczne
formuly funkcjonujacych w obiegu tekstow poswigconych fenomenowi omawianego zjawiska
napotykaja dos¢ istotny, jesli nie istotowy, problem: warunek opisowego charakteru ekfrazy
nie moze zosta¢ spelniony. Jedyna mozliwa narracja, ktéra jest w stanie utrzymac¢ uwage
widza/ stuchacza, to dyskurs negatywny (apofatyczny). Dialog migdzy produkujacymi teksty
a czytajacymi ustanawia si¢ dzigki przekazaniu informacji na temat braku obrazu obiektu. Jak
pisze Jas Elsner w swoim psychoanalitycznym ujeciu zagadnienia ekfrazy: ,,zajmuje si¢ ona
celowa manipulacja wyobraznia i pozadaniem, zaréwno mowcy, jak i shuchaczy. Ekfraza
zawsze dziala w sferze wyobrazen, w tej sferze, z ktora sublimacja i przeniesienie zwiazane

sa najsilniej®”

. Lacanowska koncepcja niezaleznej podmiotowosci powstajacej w linii
wzajemnych spojrzen, akcentuje ich konstytutywna role w wytwarzaniu ,,obiektywnos$ci”
obiektu oraz ,,podmiotowos$ci” podmiotu.®. Banksy ,,w polu Innego” napotyka spojrzenia
$lepe, niespetnione. Nie sa one nakierowane bezposrednio na niego, relacja wzajemnosci tu
nie zachodzi — w tym sensie Banksy jest zawsze ,,nie tam”, gdzie spodziewa si¢ go zastac
spojrzenie widza. ,,Bycie widzianym zewszad” utrudnia narracj¢, gdyz lokalizacja podmiotu
staje si¢ niemozliwa do jednoznacznego okreslenia. Przedmiotem opisu obecnego w tej

wyjatkowej ekfrazie, podobnie jak u omawianych przez Elsnera Filostratow, jest samo

spojrzenie®’. Ekfraza pelni za$ funkcje objet a, przeksztalconego w synestetycznej wymianie

84 E. Husserl, Medytacje kartezjanskie z dodaniem uwag krytycznych Romana Ingardena, przet. A. Wajs,
Warszawa 1982, s. 39.

85 J. Elsner, Patrze¢ i mowic: ekfraza w ujeciu psychoanalitycznym, przet. W. Michera, ,,Konteksty” nr 1/2006,
s. 68.

86 Ibidem,s. 71.

87 Ibidem, s. 73.
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zmyslow (wzrok istuch) — ,wzbudza zaréwno pragnienie w audytorium, by stuchac,

pragnienie mowcy, by mowic¢®”.

88 Ibidem, s. 76
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VIII. Fotografia, ktorej nie ma

W zderzeniu z fenomenem, jakim jest Banksy, widz pozostaje nieco bezradny.
Zaburzony proces percepcyjny (bo co tez miatoby by¢ percypowane) uniemozliwia
utrwalenie wizerunku za pomoca fotografii. Potwierdzenie jej podstawowego — jak uwaza
Roland Barthes — noematu® (,,to byto”) zostaje przeniesione w sfere¢ $ladow i wizualnych
sobowtorow, ktore zostawiane sa w przestrzeni miasta. Okazuje si¢ jednak, ze sam obraz
(obraz nieobecnosci) — jako totalna, niepokojaca pustka, wpisuje si¢ w jedna

z zaproponowanych przez Barthes'a kategorii:

»Jest jedno lacinskie stowo okreslajace te rang, to uklucie, ten znak pozostawiany
zaostrzonym narzedziem; stowo to odpowiada mi tym bardziej, ze przywoluje takze pojgcie
interpunkcji, a zdjecia, o ktérych moéwig, istotnie sa jakby wypunktowane, niekiedy wregcz
upstrzone tymi czutymi punktami; méwiac precyzyjnie, owe znaki, rany, to punkty. Ow drugi
element, ktory przeszkadza studium, nazwe¢ zatem punctum; gdyz punctum, to takze: uktucie,
dziurka, plamka, nacigcie — a takze rzut ko§¢mi. Punctum jakiej$ fotografii to 6w przypadek

[hasard], ktory mnie w niej naktuwa (ale takze rozdziera, przejmuje).”*

Niewidzialny wizerunek Banksy'ego stanowi zbidr ,,wrazliwych miejsc” — obszarow, ktore
naktuwaja, nie daja spokoju 1 — paradoksalnie — przyciagaja uwagg. Jednak to generowanie
zainteresowania jest do$¢ specyficzne — zmysly widzéw sa absorbowane, ale ich
zaangazowanie nie jest ukierunkowanie — nie wiadomo, gdzie wilasciwie powinni patrzec.
Doskwierajacy brak obrazu przybiera tutaj posta¢ holistycznego naklucia — obraz
nieobecnosci Banksy'ego jest totalnym punctum, ktore nie daje spokoju odbiorcy, tym

bardziej, ze ,,niemozno$¢ nazwania, jest dobrym symptomem zmieszania™".

89 Zob. R. Barthes, Cameria lucida, przet. W. Michera, w: Antropologia kultury wizualnej, oprac. I.Kurz, P.
Kwiatkowska, L. Zaremba,Wyd. UW, Warszawa 2012.

90 Ibidem, s. 234

91 Ibidem, s. 236
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Barthes w swojej ksigzce pt. ,,La chambre claire” opowiada o prowokujacym portrecie
Andy’go Warhola®, ktory wykonal Duane Michal. Sfotografowal on artyste w szczegdlnym
ujeciu — gdy ten zakrywa twarz dtonmi. Barthes kategorycznie stwierdza, ze tego typu

przedstawienie nalezy raczej do studium, mimo zastosowanej tu taktyki ,,gry w chowanego”.

Banksy takze probuje si¢ ukry¢ lub — moéwiac innymi slowy — zasugerowac istnienie
wizerunku widzialnego, innego od prezentowanego ukrycia. Nie przestania on jednak
bezposrednio dtonmi swojego oblicza. Obiera pozycj¢ najmniej wygodna dla fotografii, ktora
mozliwa jest tylko wtedy, gdy przed soczewka obiektywu prezentuje si¢ nieréwnomiernie
oswietlony obiekt. Rdznica tego §wietlnego potencjalu pozwala pdzniej na wygenerowanie
obrazu, dzigki $wiattoczulym halogenkom srebra. Banksy natomiast pozostaje obiektem
nieo$wietlonym, co uniemozliwia uzyskanie jego obrazu (w standardowym rozumieniu tego

stowa), nawet na poziomie czysto technologicznym.

Barthes’owskie punctum tworzy si¢ gdzieS w obregbie plaszczyzny wizualne;j,
wynikajacej z rdznicy oswietlenia obiektu, jest konsekwencja spektrum promieni odbijanych
1 pochtanianych przez obiekt w danym momencie. W przypadku ,,niewidzialnego wizerunku”
Banksy’ego jest ono na poczatku zawieszone, ale odbior wizerunku na poziomie studium jest
zupehie niemozliwy — pozostaje jedynie szokujaca dezorientacja niezaspokojonym brakiem,
totalne naktucie, ktore niepokoi. Rozbiegany we wszystkich kierunkach wzrok widza nie
znajduje jednego punktu zaczepienia, co wigcej — nie znajduje zadnego punktu zaczepienia.
Trochg przypomina to wspoéiczesna fizyke kwantowa, z jej naczelna regula — zasada
nieoznaczonosci. Gdy probujemy sfotografowac obiekt poruszajacy si¢ — zmienia on na
uzyskiwanym zdjgciu swoj ksztalt, a kontury ulegaja rozmyciu. Nie da si¢ stwierdzi¢

jednoznacznie gdzie si¢ w danym momencie znajduje, ani jak wlasciwie wyglada®.

Banksy postuguje si¢ dwoma sposobami, by wytworzy¢ w widzach wrazenie, ze
wykonanie jego tzw. prawdziwego, widzialnego wizerunku (obrazu) jest niemozliwe — oprocz
wspominanego ukrycia, przebywania w cieniu, pozostaje on takze w nieustannym ruchu.
Przemieszczanie si¢ niewidzialnego to sposob jego istnienia — taki przynajmniej kreowany
jest jego ,,obraz”. Mamy wrazenie, ze co$ nam umyka — z jednej strony nie daje si¢ zobaczyc¢,

z drugiej caly czas si¢ przesuwa, tak, ze gdyby nawet jaka$ tuna $wiatla podsungtaby go

92 Ibidem.
93 Eyvind H. Wichmann: Fizyka kwantowa, Wyd. PWN, Warszawa 1973, s. 377-382.
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naszemu wzrokowi, bylby on niestety wobec nieustannej ruchliwosci Banksy’ego zawsze

spdzniony.

Marianna Michalowska, analizujac Klatki filmowe bez tytutu Cindy Sherman, ktadzie
nacisk na glowny efekt, jaki fotografie te mialy wywolywaé w widzach — uczucie
niechybnego uzupelnienia, ktére nastapi. Zdjecia sprawialy wrazenie niedokonczonych,
niezupehnie trafnie wykadrowanych — tak jakby ,,ukazywany kadr byt fragmentem wigkszej

narracji™, zdarzajacej si¢ obok, tuz za granicami uchwyconymi na kliszy.

Analogiczny mechanizm mozna zaobserwowa¢ w konstrukcji wizualnego wyposazenia
Banksy’ego: brak satysfakcjonujacej widzow reprezentacji funkcjonuje tu niczym zle
wykadrowana fotografia, ktora moglaby si¢ uda¢, gdyby nie brak umiejgtnosci fotografa lub
uskok fotografowanego podmiotu z pola widzenia. Wéroéd odbiorcow mysl o tym, ze innego
obrazu Banksy’ego nigdy nie begdzie, zostaje wyparta zgodnie z logika sugerowana przez
Michatowska: ,.to, ze czego$ nie widzimy, nie oznacza, ze tego nie ma”*. Zatem mozna by
rzec, ze tak naprawd¢ w powszechnym mniemaniu dysponujemy wieloma zdjgciami
Banksy’ego — na kazdym jednak znajduje si¢ on poza kadrem, tuz za jego krawegdzia, tamiac
podstawowa zasade konstytuujaca posta¢ na zdjeciu, realizowana poprzez ,bycie na

widoku™s.

Jak jeszcze inaczej mogtaby wygladaé fotografia przedstawiajaca Banksy’ego, bedac nieco

bardziej przekonujaca niz sugestia istnienia ,,obok”?

Fotografia otworkowa Pawta Borkowskiego stanowi jeden z przykladéw omawianych przez
Michatowska w ksiazce pt. Niepewnos¢ przedstawienia. Ten szczegdlnego typu materiat
wizualny ,,traci swoja konkretno$¢, [...] gubi dokladno$¢”®’. Orzekanie o tym, co wlasciwie
znajduje si¢ na zdjgciu jest juz niemozliwe, ,,prawda” przedstawienia zaczyna funkcjonowac
w sferze przypuszczen. Eduardo Pontremoli zauwaza, ze ,,nieobecne”, bgdace zrodtem
domystu, nie jest wcale ,puste, ale stanowi $rodowisko zaggszczone, podstawowe

i pierwotne™,

94 M. Michatowska, Foto-teksty. Zwiqzki fotografii z narracjq, Wyd. UAM, Poznan 2012, s. 127.

95 Ibidem.

96 Ibidem, s. 149.

97 M. Michalowska, Niepewnos¢ przedstawienia. Od kamery obskury do wspodiczesnej fotografii, Wyd. Rabid,
Krakow 2004, s. 207.

98 E. Pontremoli, Fotografia czyli nadmiar widzialnego, przet. L. Brogowski, ,,Format”, nr 24/25, s. 6.
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Podobne zaggszczenie mozna zaobserwowaé takze w pracach Wiktora Nowotki, ktory
uzyskuje wyjatkowy efekt dzigki naktadaniu na siebie kilku réznych wariantéw tego samego
zdjgcia. Niejednoznaczne obrazy, wyposazone w pozorny nadmiar wizualny sa tak naprawdg
nierozszyfrowalne. Marianna Michalowska tak pisze o jednym ze zdje¢ pt. Snienie: ,,obraz
trwa, kolejne widoki jak natozone na siebie kalki powtarzaja obraz i czynia go za kazdym

razem roznym””.

Zdjecia obiektu w nieustannym ruchu takze nie zaspokoja ,,pragnienia obecnosci”'®,
jakim pataja widzowie. Dynamika podmiotu fotografowanego sprawia, ze na kliszy utrwalona
zostaje jego wieloobecnos¢ w kilku miejscach naraz, co daje wrazenie charakterystycznego
rozmycia. To wyjatkowy rodzaj reprezentacji — podmiot bowiem zostal o$wietlony i pod
wzgledem czysto technologicznym stal si¢ zrédlem obrazu. Jednak dzialanie podmiotu
spowodowato deformacje, zaktocajaca prawidtowa percepcje. Zatem kolejna kategoria zdjg¢,
jakie mozna powiaza¢ z ,,awizualnym” fenomenem Banksy’ego, sa fotografie, ktore wcale
niczego nie obiecuja, nie sugeruja bliskosci obiektu. Przedstawiaja wprost obiekt sam

w sobie, ale w taki sposob, ze patrzac nan, nie da si¢ go zobaczy¢.

Postugujac si¢ terminologia Eduardo Pontremoliego nalezatoby stwierdzi¢, ze Banksy
pozbawiony jest cechy wiasciwej wszystkim innym bytom tego $wiata — fotogenii. Jest to
,,zdolno$¢ do autoreprezentacji fotograficznej™'"!, dzieki ktorej zdjecie jest w ogole mozliwe.
Nie pokazujac si¢ widzom ,,we wlasnej osobie”, ustgpuje miejsca innym, ktorzy wkraczaja
w zaplanowany dla Banksy'ego kadr. W filmie pt. Wyjscie przez sklep z pamiqtkami nie
widzimy wigc bezposrednio interesujacej nas postaci — zamiast tego ogladamy Thierry'ego.
Struktura tej substytucji przypomina opowie$¢, jaka snut o zdjgciu Hieronima Bonaparte
Roland Barthes: ,,0Oto oczy, ktore ogladaty Napoleona”. Oto oczy, ktére jako jedne z niewielu,
ogladaty Banksy'ego. Mamy tutaj przyktad dowodzenia zaposredniczonego — realna obecnos¢
danego podmiotu ma by¢ poswiadczona w istniejacym wzroku, ktory niegdy$ go uchwycit;

cudze oczy ,,zastapily nasze wlasne spojrzenia™'®%,

99 M. Michatowska, Niepewnos¢ przedstawienia. Od kamery obskury do wspolczesnej fotografii, Wyd. Rabid,
Krakow 2004, s. 214.
100 Termin ukuty przez M. P. Markowskiego.
101E. Pontremoli, Nadmiar widzialnego. Fenomenologiczna interpretacja fotogenicznosci, przet. M. L.
Kalinowski, Wyd. Stowo/ obraz terytoria, Gdansk 2006, s. 38.
1021bidem, s. 76.
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Jezeli podstawowym zadaniem fotografii jest mowienie o tym, co bylo, to czy ten noemat
sytuuje si¢ jeszcze kiedykolwiek w sferze widzialno$ci? Przeszio$¢ zakryta jest mrokiem,
wlasciwie jej juz ,,nie ma”. ,,Fotografia pozwala bowiem ujrze¢ pewna niewidzialno$¢ $wiata

»10 _ tak paradoks ten thumaczy Pontremoli.

(przeszto$¢)

Dlaczego wlasciwie Banksy nie daje si¢ fotografowac? Oddzielenie wizerunku od
podmiotu i niemozno$¢ zapanowania nad nim jako usamodzielniajacym si¢ bytem jest jedna z
glownych przyczyn niechgci wobec fotografii w ogole. Niszczenie wizerunku to nie tylko
wyraz agresji symbolicznej, to takze manifestacja najzwyklejszej dezaprobaty wobec swojej
aparycji, pochwyconej gitebia obiektywu. Pontremoli dostrzega jednak jeszcze jedno
zagrozenie, ktore fotografia ze soba niesie: ,,sprawia takie wrazenie, jakby dawata szansg
dostrzezenia czego$ dotad nieznanego, jakby wydobywata na $wiatlo dzienne co$ dotad
niewidzialnego™'™. Fotografia jest bezkompromisowa, obiekt nie ma tak naprawde wptywu
na to, jaki jego obraz zostanie zarejestrowany. Stawia takze obiekt w pozycji ciagtego bycia-
na-widoku: ,,zaniepokojenic wywotywane przez unieruchomienie, materializacj¢ obrazu
lustrzanego na papierze fotograficznym, bierze si¢ ze §wiadomosci, iz anonimowe oko jest

potezne, bo kryja si¢ w nim potencjalnie wszelkie mozliwe spojrzenia”'®.

1031bidem, s. 86.
1041bidem, s. 114.
1051bidem, s. 120.
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IX. Percepcja przymusowo zawieszona

Majac w pamieci klasyczne juz ujecia ,,nowoczesnego podmiotu”'® i jego ,,zakloconej

percepcji”, spowodowanej transformacjami ewoluujacego, przyspieszajacego gwattownie
Swiata, nalezy przyjrze¢ sig, jak w tym kontek$cie funkcjonuje fenomen Banksy'ego i jak
moze by¢ interpretowany. Juz Schopenhauer zwrdcit uwage na paradoksalny proces
zaciemniania — przy maksymalnym wysitku skupienia i dostrzezenia obiektu, tracimy ostros¢,
w jakiej chcieliby§my go oglada¢: ,,0ko, jesli dlugo wpatruje si¢ w j e d e n przedmiot,
niecbawem wyraznie go juz nie widzi, gdyz kontury si¢ zlewaja, zamazuja, a wreszcie
wszystko si¢ zaciemnia, tak samo tez przez dlugie uporczywe docickanie jednej sprawy

mysSlenie stopniowo zamazuje sie, traci ostro$¢ i wreszcie tepieje catkiem™'”’,

Banksy wigc moze zosta¢ odczytany w tej sytuacji jako alegoria logiki zanikania —
nieublaganego prawa percepcji, ktora dziata odwrotnie proporcjonalnie do skali natg¢zenia
uwagi. Co prawda William James dowodzil, ze skupienie (w oryg. ,,uwaga”) jest pierwszym
i niezbednym warunkiem jakiegokolwiek poznania zmystowego, bez tego porzadkujacego
czynnika bowiem ,,do$wiadczenie pozostaje zupelnym chaosem™. Jednak zbytnia
koncentracja na pochwyceniu bodzca petryfikuje go i sprawia, ze staje si¢ on nie-
dekodowalny, zatrzymany w ruchu, wyabstrahowany, traci swoja istotg, ktéra pozwalata go
odbiera¢ i1 rozpoznawaé. (Rozparcelowany Kon w ruchu Muybridge'a nie jest wcale tym, co
sugerowa¢ moglby tytul). Widzowie w poszukiwaniu Banksy'ego skupili na nim swoja uwage
przesadnie, niczego w efekcie nie dostrzeglszy. Czy jednak zmieniajac strategi¢ i sposob

patrzenia, beda w stanie cokolwiek zobaczy¢?

Nadal, mimo wzroku rozbieganego, poszukujacego obiektu, jest on niezauwazalny,
nieobecny. Nie zglebiajac aspektu performatywnego, mozna by przyréwnaé¢ fenomen

Bansky'ego do przytoczonego przez Derrid¢ przyktadu ,,sceny, ktora nie pozwala niczego

106 Por. J. Crary, Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna, przet. L. Zaremba, 1. Kurz,
Wyd. UW, Warszawa 2009, s. 70.

1071bidem, s. 79.

108W. James, The Principles of Psychology, t.1, Wyd. Cosimo, Nowy Jork 2007, s. 402.
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oglada¢ Angazujaca nieobecno$¢ wciaga widza 1 aktywizuje — zamiast
satysfakcjonujacego postrzezenia ukierunkowuje go na wieczne poszukiwanie. Podobny
zabieg zdaje si¢ stosowac¢ Seurat w dziele pt. Parada. Malarska kompozycja zawiera w sobie
konstytutywny negatywny pierwiastek, ktory determinuje szczegdlny sposdb odbioru. Obraz
ten Jonathan Crary analizuje w nast¢pujacy sposob: ,,Calkowite zaprzeczenie obecnos$ci
w Paradzie pobudza do pogoni za inna forma bezposredniosci — za przeniknigciem si¢ oka

i obrazu w probie przezwyciezenia braku przedstawionego w dziele.”'"?

Spor o wlasciwy wybor sposobu sterowania uwaga widza pozostaje nierozstrzygalny,
warto jednak przytoczy¢ jeszcze jeden przyklad — mianowicie scenograficzne zabiegi
Wagnera. Kompozytor, by zapobiec rozpraszaniu uwagi odbiorcéw, zdecydowat si¢ prawie
zupelnie wytlumi¢ zrodta $§wiatla poza tymi pochodzacymi ze sceny. Nie chciat takze, by
widzowie mogli zlokalizowaé, skad doktadnie rozbrzmiewa muzyka — kazat wigc umiescic¢
orkiestre znacznie ponizej linii wzroku publicznos$ci. Dziatania te miaty na celu wyizolowanie
widza z przestrzeni, w ktorej przebywat dotychczas. Odcigcie od bodzcéw pobocznych (jak
cho¢by dostrzezenie sasiada na widowni) zawgza pole percepcji tak, by jedynie spektakl byt
widoczny, a jego odbidr niczym nie zaktocony. ,,Ta wydzielona strefa jasnosci prowokuje
utrzymanie wzroku na tych samych punktach od poczatku do konca, co utatwia

zdominowanie spojrzenia widza™'""

Fenomen Banksy'ego funkcjonuje na zasadzie odwrotno$ci wobec opisanych
zabiegdbw Wagnerowskich. Brak bezposredniej prezentacji obiektu otacza zespdt bodzcow
zastepcezych, ktore rozpraszaja uwage. Szereg sobowtorow — wizualnych alter ego, pseudonim
artystyczny, przejmujacy prym w sferze wizualnej zwiazanej z Banksym, urywkowe dane
z ,prawdziwego zycia” oraz namnazajace si¢ teksty poswigcone jego postaci (ksiazki,
artykuty prasowe, fora internetowe) to wszystko migawkowe §wiatta, ktorych zrédto znajduje
si¢ poza scena. Scena za$ pozostaje pusta. Widzowie denerwuja sig, rozgladaja dokota,
czekajac na wilasciwy spektakl. Nie maja $wiadomosci, ze on juz trwa — a oni sami biora
wnim udzial. Dociekanie, poszukiwanie, niezaspokojone spojrzenie — to skladowe
scenariusza. Podobnie jak w stynnym 4" 33" Johna Cage'a, gdy publicznos¢ zniecierpliwiona
brakiem oczekiwanej melodii, swym zachowaniem sama wygrywata koncert. Autor tej

eksperymentalnej muzyki tak opisat zdziwienie publiczno$ci podczas premiery: ,,They missed

109]. Derrida, O gramatologii, przet. B. Banasiak, Wyd. KR, Warszawa 1999, s. 398.
110J. Crary, op. cit., s. 286.
1111bidem, s. 319.
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the point. There’s no such thing as silence. What they thought was silence, because they didn’t
know how to listen, was full of accidental sounds. You could hear the wind stirring outside
during the first movement. During the second, raindrops began pattering the roof, and during
the third the people themselves made all kinds of interesting sounds as they talked or walked

0ut93112

112 R. Kostelanetz, Conversing with John Cage, New York: Routledge, 2003, s. 70.
47



X. Gdzie jest Banksy?

Skoro nie ma go tam, gdzie patrzymy, czy jesteSmy w stanie okresli¢ t¢ szczegdlna

topografie, w ktorej funkcjonuje opisywany przeze mnie fenomen? W jakiego rodzaju
przestrzeni istnieje Banksy, skoro jego aspektu wizualnego nikt nie moze pochwycic¢?
Cho¢ caty czas w centrum wydarzen, pozostaje on w ukryciu. Postugujac si¢ terminologia
ukuta przez Nicolasa Abrahama i Marig Torok, miejscem przebywania Banksy'ego moze by¢
krypta — ,,pojgcie w istotny sposob poszerzajace metaforyke przestrzenna naszego rozumienia
zarowno literatury, jak i sztuk wizualnych”'”. Krypta to w interpretacji Wojciecha Michery
tajna 1 zapieczgtowana proznia, obecna w przestrzeni publicznej jedynie jako jej
deformacja”'".

Czy zatem miejsce przebywania Banksy'ego mozna opisa¢ jako szczegolne non-lieu,
gdzie, w niby-szkatutce bylby on zamknigty przed wzrokiem ciekawskich? Wydaje sig raczej,
w konteks$cie wczesniejszych rozwazan, ze krypta jedynie maskuje prawdziwa strukturg
zjawiska — nie przetrzymuje skrytego obiektu, ona sama jest ,,prawdziwie zrodlowym

brakiem”!'®

— tym wiasnie, czym wizerunek Banksy'ego. Jego sens i tre$¢ stanowi obraz
nieobecnosci, ktory otrzymamy po uzyskaniu wgladu do krypty. Jak zauwaza Wojciech
Michera krypta istnieje ,,wylacznie jako miejsca deformacja. [...] Wszelkie zatem zabiegi
stuzace jej deszyfracji (przygotowanie krypty do badan) stuza ukryciu tajemnicy najwigkszej,
tej mianowicie, ze zadnej (innej) tajemnicy (do odkrycia, jako pierwotnego obiektu dajacego

sie przywroci¢ wiedzy) nie ma™''®

Krypte¢ otacza jedynie widmo, ktore wabi; utkane z powidokow — §ladow sugerujacych
istnienie zroédtowego obiektu. Proba opisu sposobu istnienia Banksy'ego wymagatby
najpewniej zasiggnigcia do repertuaru Derridianskiego 1 jego hantologii. Ta szczegdlna
koncepcja to odpowiedz na wyzwanie, jakie zwyktej ontologii rzucity byty nie dajace si¢ ujac
kategoriami codziennego uzusu jezykowego. Wedlug Wojciecha Michery: ,,nawiedzenie to
obecnos¢ obcosci, niczego — to to be 1 not to be razem, 1 to bez zaktadania pierwszenstwa tego

pierwszego. [...] oznacza rezygnacj¢ z ontologicznego zaklinania, egzorcyzmowania pojawu

113W. Michera, Obraz, krypta, interpretacja, ,,Konteksty”, nr 1/ 2010, s. 157.

114 W. Michera, Piekna jako bestia, Przyczynek do teorii obrazu, Wyd. UW, Warszawa 2010, s. 248.
1151bidem, s. 250.

116W. Michera, Obraz, krypta, interpretacja, ,,Konteksty”, nr 1/ 2010, s. 154 — 157.
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rzeczy, czyli z pokusy odstoniecia poza pojawem — realnosci rzeczy samej”''’. Przydatna
bylaby tu takze optyka fenomenologiczna — porzucenie nadziei na dotarcie do noumenu
Banksy'ego pozwala przysta¢ na dostgpnos$¢ jedynych wizualnych przejawow — widmowe
tropy, bedace tak naprawdg cieniem, nie doprowadzaja do ,,rzeczy samej w sobie”.

Pytanie, ktéremu rozstrzygnigcie przynosi zastosowana koncepcja krypty, mogloby zostaé
sformutowane w nastgpujacy sposob: czy prawdziwy-istotowy-widzialny-wizerunek-
Banksy'ego istnieje tak, jakby go nie bylo, czy tez nic takiego w ogodle nie istnieje,

a w kontekscie calego fenomenu odbieramy go jako istniejacy-skrywajacy si¢?

A moze istnieje po prostu w sposob zbyt oczywisty, samo-narzucajacy si¢, ze az nie do
przyjecia, niemal niezauwazalny? Przed podobnym problemem postawieni zostali
bohaterowie opowiadania pt. Skradziony list Edgara Allana Poego: prefekt paryskiej policji
zaciekle probuje ustali¢ miejsce ukrycia listu — dokumentu bardzo waznego dla politycznego
tla przedstawione;j historii. Jest przekonany, ze osoba, ktora o§mielita si¢ list ukras¢ — Minister
D — starannie, niemal z matematyczna precyzja, wybrat dla niego kryjéwke. Wobec tego ekipa
prefekta przeczesata kazdy fragment dostgpnej przestrzeni — sprawdzane byly tapety, dywany,
podtogi, krzesta, blaty stoldow — gdzie potencjalnie mozna byto schowac pismo przed
wzrokiem poszukujacych. Jednak jeden z bohaterow, Dupin, stara si¢ rozwikla¢ zagadke,
uniewazniajac zatozenia, ktére przyjal w swoim $ledztwie prefekt: ,,Perhaps the mystery is
too plain. [...] 4 little too self-evident"'® stwierdza w rozmowie z oficerem policji, ten jednak
go wysmiewa. Prefekt jest uwigziony we wilasnym $wiecie wyobrazen, nie majacych wiele
wspolnego z rzeczywistoscia: wizualizuje sobie miejsca potencjalnego ukrycia 1 sprawdza
kolejne mozliwosci. Jego staranno$¢, motywujaca go do odkrycia sedna sprawy, powoduje, ze
zaglebia si¢ w struktur¢ badanej przestrzeni hotelowej. Dzieli ja na segmenty, analizuje,
porownuje ze soba, probujac natozy¢ profil osobowosciowy zlodzieja na t¢ swoista
topografi¢. Ignoruje jednak przy tym wszystko, co nie wymaga intelektualnego wysitku, co
wydawatoby si¢, lezy na widoku. Przestrzenie, ktérym poswigca uwage sa zawsze ,,pod”,
»pomiedzy”, ,za”, ,,w”. Nigdy ,na”, a przeciez na podice zguba zostala odnaleziona
przez Dupina: ,,At length my eyes, in going the circuit of the room, fell upon a trumpery
filigree card-rack of paste-board, that hung dangling by a dirty blue ribbon, from a little
brass knob just beneath the middle of the mantelpiece”'"”. Nie tylko jednak umiejscowienie

listu jest szczeg6lne, sam list to rowniez obiekt wyjatkowy — w toku catego opowiadania

117W. Michera, Piekna jako bestia, Przyczynek do teorii obrazu, Wyd. UW, Warszawa 2010, s.263.
118E. A. Poe, The Purloined Letter, w: tegoz, Selected Tales, Penguin Books, Londyn 1994, s. 338.
119E. A. Poe. op. cit, s. 353.
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czytelnik nigdy nie pozna jego tresci. Wiemy tylko, ze zawarte w nim informacje sa

kompromitujace dla jednej z postaci utworu.

Opowiadanie Poego wzbudzilo zainteresowanie wielu intelektualistow, w tym Jaquesa
Lacana. Jak zauwaza Claude Richard: ,,What essentially interests Lacan is, first that this
signifier-without-a signified (the content of the letter is never disclosed) is a letter, that is to
say a material signifier, secondly that the fact that this unread message is retransmitted
"assures us of what may, by no means, be taken for granted: that it belongs to the dimension
of language™'®®. Nie dany zostal nam dostep do ,,znaczonego”, elementem ziszczonego
poszukiwania jest jedynie materialny no$nik — znaczace — papier, na ktérym napisano list.
Jednak najbardziej ,Lacanowskie” w strukturze $wiata przedstawionego wydaja si¢
konfiguracje spojrzen uczestniczacych w fabule postaci. Prefekt policji rozglada si¢ we
wszystkich kierunkach, patrzy intensywnie, pozadliwie, ale nie moze dostrzec obiektu
pozadania. Lecz on sam takze staje si¢ obiektem ogladu — btyskotliwy Dupin obserwuje jego
nieporadna $lepotg: Dupin widzi, ze prefekt nie widzi. Dupin widzi tez sam list — jest to

spojrzenie wladcze, rozstrzygajace, mozna by rzec — warte pigédziesiat tysigcy frankow ',

Fenomen Banksy'ego ma wiele wspolnego z konstrukcja tytutowego Skradzionego
listu. Wiemy o jego istnieniu i wiemy o jego ukryciu. Nie poznaliSmy nigdy tresci —
»~prawdziwego wizerunku”. Wszyscy szukamy go, wytgzajac §lepe spojrzenia, nie chcac
przyja¢ nowego zalozenia — na ktére gotowy byl jedynie Dupin — ze oto mamy go przed
oczyma, na widoku. Pogodzenie si¢ z taka hipoteza skutkowaloby przyjeciem niewidzialnego
obrazu, na ktéry wielu widzow nie chce przysta¢. Zjawisko znaczacego nie dajacego sig
zredukowa¢ do (innego niz on sam) znaczonego, stanowi pozorna wizualng przeszkode.
Spektator przekonany jest o zastonigciu znaczacego i utrudnionym dostgpie do znaczonego.
Zaden taki proces jednak nie zachodzi. Znaczace jednocze$nie ukrywa sie i prezentuje, siebie
oraz znaczone zarazem — czyli ukrycie. Mamy tu do czynienia z najwyzsza formula

tautologicznosci znaku.

W kontekscie powyzszych rozwazan warto przywola¢ szczegdlne dzieta sztuki
chilijskiego artysty Alfredo Jaara. Instalacja zatytulowana Real Pictures, ktorej wernisaz

odbyt si¢ w 1995 roku w Chicago, to szczegodlny rodzaj ekspozycji. W pigciuset

120C. Richard, Destin, Design, Dasein: Lacan, Derrida and "The Purloined Letter", The lowa Review, Vol. 12,
No. 4 (Fall, 1981), s.. 1-11.
121To warto$¢ nagrody oferowanej w opowiadaniu za pomoc w odnalezieniu listu.
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pie¢dziesieciu czarnych pudetkach ukryte zostaly obrazy. Nigdy nie zostana pokazane
publiczno$ci, mozna je oglada¢ jedynie ,jako schowane”, wizualnie niedostgpnie, obecne
wytacznie deskryptywnie, deklaratywnie. Jak pisze Andrzej Le$niak; ,,Widz nie moze niczego

zobaczy¢, a to co widzi, wydaje si¢ niewystarczajace”'?.

Zjawisko to strukturalnie
przypomina fenomen Banksy'ego i problematyke krypty, jednak motyw zbliza je bardziej do
kategorii ,,obrazu mimo wszystko” Didi-Hubermana. ,,Real picture” Jaara to wybor
zastonigcia przedstawien (dowodow) masakry (ludobdjstwo w Rwandzie). Rezygnacja
z wizualnej opowiesci jest wyrazem preferencji moralnej, decyzji manifestujacej sprzeciw
wobec nadmiaru obrazéw reprezentujacych rézne oblicza zaglady. ,,Brzemienne” pudta nie
zaspokoja skopicznej zadzy, pozostawiajac widzow w aurze kuszacego Swietlistego nimbu,

otaczajacego czarne skrzynie i z pytaniem: czy na pewno chca zobaczyé, co kryje sig

w srodku?

Polemika z dyskursem wokot tego, co nie powinno by¢ re-prezentowane, najpetniej
wyrazona zostata w stynnej dzi$, kanonicznej niemalze ksiazce pt. Obrazy mimo wszystko.
Zmaga si¢ ona z zagadnieniem ,,niemozliwego przedstawienia” — wyprodukowania obrazu
Zagtady, wobec ,,niewyobrazalnego dramatu ofiar”'?. Jednak 4 ocalate zdjecia, cho¢ lepiej
nazwa¢ je za autorem ,strzepami’'**, przeciwstawiaja sie nazistowskiemu zamiarowi
uczynienia obozow niewidzialnymi. Sa to ujecia fragmentaryczne, niewyrazne, wykonane w
pospiechu, bez zwracania uwagi na doktadne kadrowanie. Didi-Hubermann analizuje watek
obrazu rozmytego, zatartego, nie do konca czytelnego — obrazu nieokreslonego. Czyni to, by
obali¢ dogmat ,,niewyobrazalnego”, a jednoczesnie odnie$¢ si¢ do §wiadectw, ktore istnieja
inie da si¢ ich zignorowa¢. W swoich rozwazaniach zwraca uwage na kilka tendencji, jakie
mozna zauwazy¢ w postawach ksztaltujacych si¢ wobec niewyraznego obrazu: badacze
fotografii z Auschwitz, by wydoby¢ z nich wigcej prawdy, poddali je wielu procesom, dzigki

ktorym mialy sta¢ si¢ bardziej czytelne'®

. Wszystkie te zabiegi stuzyty ukonkretnieniu miejsc
niedookreslonych, wymazaniu ,,strefy cienia”, dla uwydatnienia jasnej informacji. Podobny
mechanizm wytania si¢ z dziatah widzow poszukujacych prawdy o wizerunku Banksy'ego —
nie chca oni zgodzi¢ si¢ na taki wizerunek, ktéry jest pozornym jego brakiem,

niedookresleniem, szukaja wciaz nowych danych, poréwnuja je ze soba, zestawiaja, by

122A. Le$niak, Ukryte obrazy Alfredo Jaara. Konfiguracja widzialnego, ,,Konteksty”, nr 1/2010, s. 34.

123 A. Mackowiak, Antropologia obrazu wedtug Didi-Hubermanna: obrazy mimo wszystko czy obrazy-fetysze?
http://www.obieg.pl/ksi%C4%85%C5%BCki/12838 , dostep:30.09.2013 r.

124G. Didi-Hubermann, Obrazy mimo wszystko, przet. M. Kubiak Ho Chi, Wyd. TaiPWN Universitas, Krakow
2008, s. 10.

1251bidem, s. 46.
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potwierdzi¢ autentyczno$¢ zasobu gromadzonej wiedzy, jaka ma ma ich w koncu
doprowadzi¢ do jedynego prawdziwego wygladu. Widzowie ci tym samym ignoruja fakt
przedstawiony (wizerunek, czy w przypadku zdje¢ z Auschwitz — §wiat) jako niewidzialny,
niewidzialno$¢ stanowi integralna czgs¢ zjawiska 1 warunkuje jego strukturg, nie jest
natomiast jako$cia dodana, maskujaca, ktora nalezy przezwyciezy¢. Widzowie nie wierza tez,
ze w czarnym pudle moze nie by¢ zadnego obrazu, wpatruja si¢ wen chciwym wzrokiem,
chcac przenikna¢ nieusuwalna zastong. W przeciwienstwie do konceptualnej instalacji Jaara,
obraz pt. Banksy jest samym pudetkiem, mozna by rzec — ,,skrywajacym opakowaniem” bez
zawarto$ci. Zawarto$¢ jest na wierzchu i w tym paradoksalnie zawiera sig istota jej ukrycia.
Ogladajacy prace chilijskiego artysty stana wreszcie naprzeciw wtasnego spojrzenia i tego, co
owe spojrzenie kusi. Przezyja by¢ moze katharsis, uswiadamiajac sobie niestosownos¢
pozadliwego wzroku. Spektatorzy oczekujacy na wizerunek Banksy'ego utkngli w putapce

zapetlonego ukrycia, checac rozwiklaé tajemnicg, ktorej nie ma.

Repertuar pojeciowy ukuty przez Didi-Hubermana dla innych zjawisk, wyjatkowo
dobrze sprawdza sig, kiedy wykorzystamy go do opisu problematyki wizerunku brytyjskiego
street-artowca. Jednak wizerunek Banksy'ego nigdy nie bedzie czytelny w tym sensie,
w jakim autor Przed obrazem odkrywal fresk Fra Angelico'?. Niewiedza, ktorej doswiadcza
widz poszukujacy Banksy'ego, jest dojmujaca, a wskazowki rozrzucone po brzegach
niewidzialnego obrazu nie daja si¢ uja¢ w jedni¢ spdjnych znaczen. Dla pordéwnania:
niezwykta biel, jako dominanta florenckiego malowidta, pozornie takze sprawia wrazenie, ,,ze
nie ma tu niczego do ogladania”'?’. By jednak odrzuci¢ kwalifikowanie jej jako komponentu
negatywnego, francuski filozof nazwat ja po prostu ,,wizualno$cia”, odarta z innych cech
dystynktywnych — czysta plama $wiatla, ktore niczego nie przedstawia, jednak jako$§ nam si¢
jawi. Natomiast w przypadku konfrontacji z fenomenem Banksy'ego widz staje naprzeciw
czarnej plamy (skryto$ci mroku) — wyrwy w wizualnosci. Tutaj raczej wszelkie §wiatto, ktore
mogloby uczyni¢ obiekt lepiej widzialnym, zostaje wytlumione. Nieprzenikniona czern
pochlania spojrzenia zainteresowanych, nie dajac nic w zamian — niczym ciemna materia i jej
efekty grawitacyjne. O ile biel w klasztorze §w. Marka mozna odczytywac jako czysta
potencjalnos¢, to czern figury nieoswietlonej nie daje tak duzej swobody interpretacyjne;.
Dopdki nie pogodzimy si¢ z faktem, ze ta czern niczego nie zastania, zaciemnienie, rzekomo

skrywajace cala prawdg¢ o wizualnosci Banksy'ego, bedzie stanowi¢ znacznie mniej niz biale

126G. Didi-Hubermann, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, przet. B. Brzezicka, Wyd. Stowo/ obraz
terytoria, Gdansk 2011, s. 13.
1271bidem, s. 17.
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,widzialne prawie nic”'“°. Zaréwno biel Fra Angelico, jak i czern/ cien Banksy'ego, sa

99129

,»powierzchnia oczekiwania Jednak w przypadku widzé6w pozadajacych widoku

Banksy'ego, to oczekiwanie nigdy si¢ nie zisci.

Warto pochyli¢ si¢ nad kategoria ,,potaci”, ktéra zaproponowat Georges Didi-
Hubermann. Analizuje ja na przyktadzie fragmentu obrazu Vermeera pt. Koronczarka — detalu
czerwonej nici, przedstawionej w sposob niejednorodny. W pewnym momencie bowiem
regularny obrys przedmiotu przechodzi w barwna sugestig, ktora pozostaje nicia tak naprawde
jedynie dzigki procesowi percepcyjnemu i interpretacji widza. Didi-Hubermann pisze: ,,Ta
splatana czerwien staje sig, $cisle rzecz biorac,niemozliwa do zidentyfikowa
nia, [..], jej status przedstawienia jest zdominowany przez wymiar ,,prawie”’, nietrwaty,
niewyrazny i niejasny [...]”"°. Nie jest to zdaniem Didi-Hubermanna, jak chciataby np.
Svetlana Alpers, jedynie przypadek czy blad opisu — dzigki takiemu sposobowi
przedstawienia otwiera si¢ przed widzem nowa kategoria wizualna — obiektu rozmytego,
niejednoznacznego, ktorego istnienia mozna si¢ tylko domyslaé. Autor Przed obrazem
przytacza takze inny przyktad — jego zdaniem Dziewczyna w kapeluszu Vermeera to
kanoniczne ptétno, gdzie ogladajacy przy dtuzszym skupieniu, a co za tym idzie — nat¢zeniu
uwagi, zatraca pewnos¢, na co wlasciwie patrzy: ,nikt oczywiscie nie watpi, ze masa
jaskrawej czerwieni ponad twarza dziewczyny jest kapeluszem. [...] A jednak jego obrys [...]
stanowi pewien problem: w srodku miesza si¢ z wlosami, a przede wszystkimstaje sig c
ieniem”",

Mozna by zakwalifikowaé t¢ specyfike malarstwa Vermeera jako swego rodzaju
tworczo$¢ obrazow multistabilnych. Dialektyka tych przedstawien polega na nieustannej
nieokre§lono$ci, balansujacej na dwoch biegunach; sa one paradoksalnie komplementarne
1sprzeczne zarazem (jak chociazby stynne Freudowskie ,krolik/kaczka”). Wtasnie
w kontekscie kategorii potaci iobrazu multistabilnego nalezaloby umiejscowi¢ fenomen
Banksy'ego. Aporia jego ,,wizerunku bez wizerunku”, obrys bez wyraznego konturu, plama
bedaca cieniem, ktorej znaczenia — w tym wypadku wygladu — mozna sig tylko domysla¢. On,

ktory jest 1 nie-jest zarazem, ktorego sposob istnienia czerpie swe zrodto w nieistnieniu.

1281bidem, s. 22.
1291bidem.
130/bidem, s. 174.
1317/bidem, s. 175.
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Dalej Didi-Hubermann wyjasnia: ,,pota¢ jest symptomem farby na obrazie”. Probujac
opowiada¢ o fenomenie Banksy'ego jezykiem malarstwa, zaryzykuj¢ stwierdzenie, ze potaé
Banksy'ego w tym wypadku bytaby symptomem braku jakiejkolwiek farby, symptom braku to
sposob jego istnienia. ,,Pola¢ wprowadza jedynie tworzenie figur, to jest proces, moc, jeszcze-
nie (co po tacinie brzmi praesens), niepewnos¢, prawie istnienie figury. [...] Pota¢ wprowadza
niepokoj na obrazie, niczym swego rodzaju defiguracja”'*2. Fenomen Banksy'ego moze by¢
zatem rozpatrywany wytacznie w aspekcie niedokonanym, cho¢ zapewne lepiej uzy¢ w tym
przypadku pojgcia ,,niewykonanym”, ,nierozpoczgtym”; jako figura czysto potencjalna,

a zatem nie-figura.

1321bidem, s. 183.
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Z.akonczenie

Praca ujeta w dziesi¢¢ nieregularnych minirozdzialéw miata na celu omowienie
fenomenu Banksy'ego, ktory od kilku lat ,wstrzasa spoteczenstwem” 1 wzbudza
zainteresowanie na catym $wiecie. Rezygnacja z postulatu ,,dotarcia do prawdy”, jego
autentycznego wizerunku, spowodowata réwniez przedefiniowanie przedmiotu niniejszego
wywodu. Zamiast pisa¢ o realnie istniejacej osobie, postanowitam zglebi¢ problematyke
zjawiska, ktorego konstrukcje przyktad Banksy'ego doskonale reprezentuje. Moja ambicja
stalo si¢ udowodnienie, ze wyjatkowos¢ tego fenomenu polega z jednej strony na
zafrapowaniu publicznosci ,,niedostgpnym”, ukrytym wizerunkiem, z drugiej zas$ na ulegtosci
spektatorow wobec takiej propozycji. Pozorne ukrycie sugeruje obecno$¢ prawdziwego
obrazu ,,gdzie indziej”, a takze — co moze 1 wazniejsze — sugeruje w ogole jego obecnosé. Ja
natomiast staratam si¢ wykaza¢, ze istnieja obrazy, ktorych ,,niewidzialno$¢” stanowi o ich
istocie. Nie wystgpuje wowczas domniemana nieobecno$¢ obrazu, lecz obraz nieobecnosci.
Nieokre$lono$¢ to nie unik, to paradoksalnie formuta autoprezentacji, rodzaj wizualnego,

wizerunkowego wyboru.

W spotecznym spektaklu ukrycie Banksy’ego zagwarantowalo mu szczegodlne miejsce,
co wigcej, jest jego niewatpliwym atutem, czyniac z niego mark¢ wszedzie rozpoznawalna.
Grajac wiec jedna z glownych rol wspdiczesnego przedstawienia obrazéw, udalo sig
Banksy’emu przed tym spektaklem uchroni¢. Wywiodt w pole nadzorujace spojrzenia, nie
musi si¢ takze obawia¢ ,agresorow symbolicznych” — nawiazujac do stynnej przerdbki
portretu Mony Lisy autorstwa Duchampa; mozna by rzec, ze Banksy’emu nie da si¢
dorysowa¢ wasoéw. Tym bardziej, ze ,,ukrytemu wizerunkowi” towarzyszy zastona dymna —

bogaty repertuar paradoksalnych sobowtoréw — wizerunkoéw zastepczych ,,bez oryginatu™.

Zderzenie kilku koncepcji teoretycznych, ktore pojawiaja si¢ w niniejszej pracy miato
na celu uwypuklenie problematyki zjawiska takiego jak Banksy, ktore zdaje si¢ umyka
standardowym typologiom, btednie kwalifikowane jako zwyczajne ukrycie. Dzigki temu si¢
naszkicowac charakterystyczng struktur¢ spojrzen, wylaniajaca si¢ z analizy fenomenu.

Podstawowa kategoria jest tutaj wizerunek jako lustro — pytajac o obraz Banksy’ego, widz
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otrzymuje obraz samego siebie, usilnie wodzacego wzrokiem wciaz spoznionym.
Zastosowana multiplikacja pozwala takze na rozpraszanie spojrzen w wielu kierunkach, by

byly jak najmniej efektywne.

Rozwazania poparte kluczowymi teoriami kultury wizualnej miaty na celu
uchwycenie Banksy’ego w jego nieokreslono$ci, przeanalizowanie zjawiska za pomoca
kategorii, ktore zazwyczaj stuza za narzedzia interpretacyjne obrazow. Nawiazanie do
koncepcji Hille Koskeli czy interesujacej idei Steve’a Manna to przypomnienie
zastosowanych alternatywnych antyopresyjnych rozwiazan. Skojarzenie z szablonem,
rozpoczynajace pracg, umozliwito rozpoznanie rodzajow tresci, ktore wypeiniaja wyjsciowa
lukg. Natomiast omowiony motyw ekfrazy stanowil swego rodzaju klamre, ujmujaca caly

»tekst”, jaki towarzyszy postaci Banksy’ego 1 odpowiada na potrzebg dopelnienia.

Nieco przekornie moze zabrzmie¢ stwierdzenie, ze w kontek$cie powyzszych
rozwazan przypadek Banksy'ego zdaje si¢ zaprzecza¢ stynnej koncepcji irlandzkiego filozofa
George'a Berkeleya. Czy jednak aby na pewno opisane zjawisko stoi w niezgodzie z sentencja
»esse est percipi”? Wbrew pozorom, i wbrew temu, co sadza sami widzowie, Banksy jest
przez nich postrzegany — widza oni jego ukrycie, a nie ma przeciez nic innego do zobaczenia.
Wstrzasajacy jest brak dostgpnej oczom twarzy — obrazu, z ktéorym automatycznie

chcieliby$my identyfikowac postac.

Andrzej Leder w zbioru esejow pt. Przemiana mitow druga czyli wojna o obrazy
zauwaza, ze ,,jest co§ zdumiewajacego w tym, ze czlowiek, ktorego oblicza nikt nie zna, moze
na podstawie pamigciowego odwzorowania twarzy zosta¢ rozpoznany, zidentyfikowany,

odrozniony od tysigey, dziesiatkow tysigey innych ludzi”'™.

Jednak jeszcze bardziej
zdumiewa fakt, ze posta, ktérej oblicze nigdy nie zostalo ujawnione, nadal pozostaje
powszechnie rozpoznawalna. Sobowtory paradoksalne — zastgpcze imago rozsiewane po
$wiecie niczym stemple poswiadczajace obecnos¢ Banksy'ego — natychmiast sa odpowiednio
dekodowane. ,,Rozpoznawanie jest czynno$cia duzo bardziej atawistyczna niz obrazowanie,

a dotyczy to zwlaszcza rozpoznawania twarzy. Twarz jest bowiem pierwszym znakiem, jaki

istota ludzka rozpoznaje — i to z nieomylna precyzja. [...] Twarz jest wigc znakiem

133A. Leder, Przemiana mitow druga czyli wojna o obrazy, Wyd. OPEN, Warszawa 2004, s. 46.
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fundamentalnym”'**. Jednak w wypadku Banksy'ego znakiem nigdy nie spelnionym. Mamy
tu do czynienia ze swoistym zjawiskiem metalepsji: wszechobecna reakcja — poruszeniem,
ciekawoscia, zainteresowaniem i popedem skopicznym — i1 jednoczesnym brakiem przyczyny
tych wszystkich zachowan. Lecz 6w zrodlowy brak stanowi takze rodzaj bodzca, niechby
1 negatywnego. Bycie Banksy'ego to szczegdlny rodzaj ,,niebytu”, ktory jednak jako$ istnieje,
figuruje defiguracjg, jest obiektem anamorficznym. Wizerunek Banksy'ego jest takze na swoj
sposob ,,unikalny” — Banksy'emu udaje si¢ go unikna¢, przynajmniej w takiej formie, do

jakiej przywyklismy.

W mojej pracy poruszytam takze watek ,,wojny” — walki w przestrzeni i o przestrzen
publiczna. Kazde ,,uzycie” tej przestrzeni jest zawsze zsemantyzowane — oznacza ,,nadawanie
jej okreslonych sensow, ktore sa nie tylko nacechowane spolecznie i politycznie, lecz rowniez
stanowia odbicie okreslonych spotecznych i politycznych wyboroéw”'**. Temat ten to jedynie
zasygnalizowany trop, mogacy stanowi¢ — 1 stanowiacy — temat szerszych opracowan.
Wykorzystatam powyzszy motyw, by zanalizowa¢ uzycie przestrzeni miejskiej przez
Banksy'ego — w tym wypadku jest to dla niego platforma wizerunku zastgpczego, na ktorej
moze on siebie uwidzialni¢ — udostepnia¢ widzom swoje paradoksalne sobowtory. Wierzac
stowom Baudrillarda nalezaloby stwierdzi¢, ze sa one — podobnie jak jego ,niewidzialny
wizerunek” — znaczeniowo puste: ,,[graffiti] nie poddaje si¢ zadnej interpretacji, zadnej
konotacji i nic nie denotuje, nie wylaczajac osoby autora”'*®. Jednak takie stanowisko to
nadmierne uproszczenie: $lady rozpylonej farby ukladaja si¢ w wizualne twory, ktore
naprowadzaja skupiona uwage widzow na trop brytyjskiego stree-artowca, cho¢ na pierwszy
rzut oka trop ten jest niewystarczajacy, bo nie podpowiada, jak Banksy wyglada. Nie mozna
jednak moéwié tutaj o pustce znaczeniowej, ale raczej o takich znakach, ktore pustke

0znaczaja; jest tu ona w petni wypetniajaca je trescia.

Paradoksalnie, ukrycie Bansky’ego pozwala mu pozosta¢ jednym z najbardziej
rozpoznawalnych fenomendéw wspodiczesnego swiata. Reguly obowiazujacej rzeczywistosci

zakladaja absolutna przejrzysto$¢ rynku widzialnosci'™, co sprawia, ze brak tutaj miejsca na

1341bidem, s. 48.

135R. Drozdowski, Obraza na obrazy. Strategie spotecznego oporu wobec obrazow dominujgcych, Wyd. UAM,
Poznan 2006, s. 97.

1361bidem, s. 97.

137 Sformutowanie Paula Virillo, Zob. P. Virillo, Bomba informacyjna, przet. S. Krolak, Wyd. Sic!, Warszawa
2006, s. 60.
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wizualng odrgbnosé. Wszystko jest widzialne, pokazywane, przed-stawiane, wystawiane na
widoku, a w konsekwencji zlewa si¢ w jednolita plaszczyzng, co doprowadza do ,,ggstnienia
1 rozszerzania si¢ ikonosfery (we wszelkich jej mozliwych przejawach i1 postaciach), do

lawinowej nadprodukcji obrazow™'*®

. By przezwycigzy¢ ten specyficzny mechanizm po-
nowoczesne] kultury wizualnej, niektérzy probuja przyku¢ uwage i wyodrebni¢ si¢ z tla
kontrowersja, skandalem, naruszeniem powszechnego obyczaju lub identyfikacja
z kontekstem politycznym, ktérego wytwarzany obraz bylby reprezentacja. Wydaje sig
jednak, Zze metody te nie gwarantuja skutecznosci, a o wiele bardziej efektywnym
rozwigzaniem jest zabieg sugerujacy pozorne ukrycie obrazu. Widzialne jest w dzisiejszym
swiecie niewidzialne. Ikonosfera jest dostgpna, transparentna, niemal przezroczysta. Dopiero
naruszenie egalitarnego prawa do patrzenia wzbudza wigksze zainteresowanie 1 przykuwa

wzrok, ktory jednak laduje w prozni, poszukujac ,,zakrytego obrazu”. W obecnych warunkach

to produkcja pozornie niewidzialnych obrazéw zapewni ruch wielu poszukujacych spojrzen.

138 R. Drozdowski, op. cit., s. 260.
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Material ilustracyjny

llustracja 1: Banksy, Wizerunek szczura-anarchisty, Sloane
Square, Londyn, zrodto:
http://pl.wikipedia.org/wiki/Plik: Banksy anarchist rat_in_Sloa
ne_Square.jpg,

llustracja 2: Bany, Because I'm worthless, Londyn
zrodto: http.//www.banksy.pl/wp-
content/uploads/2011/11/64823269 08bc322e35 z.jpg
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llustracja 3: Banksy, Graffiti wyorzystujqe motyw szczura,
zrodto: http.://www.banksy.pl/wp-
content/uploads/2011/11/4599234736 _86b138cae4 z.jpg

llustracja 4: Banksy, Ritzrat, Londyn, Zrodto:
http://www.banksy.pl/wp-content/uploads/2011/11/ritzrat.jpg
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llustracja 5: Banksy, So little to say, Zrodto:
http://’www.banksy.pl/wp-
content/uploads/2011/11/solittletosay.jpg

llustracja 6: Banksy, Monkey Guns, zZrodto:

http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/art/news/banksys-
parachuting-rat-accidentally-ruined-by-australian-builder-7763372.html?
action=gallery&ino=6
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Lying to
the police

Ilutracja 8: Banksy, Laugh now, Zrodfo:
http://blogs.saschina.org/tiffany03pd2014/20
10/01/08/155/
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llustracja 9: Banksy, Monkey Queen,
zrodlo:
http://'www.prescriptionart.com/other-
artists/banksy-unsigned-prints/banksy-
monkey-queen-unsigned-/prod_1251.html

Mlustracja 10: Kadr z filmu "Wyjscie przez sklep z pamiqtkami”, rzekoma
postac¢ Banksy'ego w ferworze pracy nad szablonami, zZrodto:
http://bearandfox.com/2010/11/03/banksy-stencil-process/
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llustracja 11: Banksy, Love Is In The Air (Flower Thrower),
zrodlo: http://www.independent.co.uk/arts-

entertainment/art/news/original-banksy-works-go-on-sale-in-
london-1671939.html?action=gallery&ino=11

llustracja 12: Bnksy, Graffiti ,,On T hkl " Bristol, Z'o'dio.‘
http://en.wikipedia.org/wiki/File: Banksy.on.the.thekla.arp.jpg
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Ilustrcj] : mniemny Banks pz pracy, Z'réi.' -
http://www.dailymail.co.uk/femail/article-1034538/Graffiti-artist-
Banksy-unmasked---public-schoolboy-middle-class-suburbia.htm!

llustracja 14: Domniemane wizerunki Banksy'ego, Zrodlo:
http://www.salon.com/2011/03/04/banksy _identity photo_revealed/
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llustracja 15: Domniemany wizerunek Banksy'ego,
zrodlo: http.//flavorwire.com/144573/which-fake-
banksy-do-you-wish-were-the-real-banksy/

llustracja 16: Wariacja na temat
domniemanego wizerunku
Banksy'ego, zrodto:
http://www.salon.com/2011/03/04/ban
ksy_identity photo revealed/
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llustracja 17: Banksy, Naked Man Hanging From
Window, zrodfo:
http://'www.stencilrevolution.com/banksy-art-
prints/naked-man-hanging-from-window/
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Mlustracja 18: Banksy, Przerobka plyty Paris Hilton, zrodto:

http.//www.whydidigowrong.co.uk/2006/09/06/banksy-vs-
paris-hilton/

llustracja 19: Banksy, One Nation Under
CCTYV, Bristol, zrodio:
http://'www.stencilrevolution.com/banksy-
art-prints/naked-man-hanging-from-
window/
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llustracja 20: Andy Warhol, Zmultiplikowany wizerunek, zZrodto:
http://casiestewart.com/category/art/andy-warhol/

Mlustracja 21 Andy Warhol,Me, zrodlo:
http://uncyclopedia.wikia.com/wiki/File: Andy-warhol.png
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llustracja 22: Banksy, Tag, Bristol, zrodto:
http://www.bbc.co.uk/bristol/content/image_galleries/banksy galler
v.shtml?4

llustracja 23: Banksy, Uzbrojony clown, Zrodto:
http://www.ebay.ca/itm/BANKSY-CLOWN-WITH-GUNS-
Urban-Art-/150552169342
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llustracja 24: Banksy, Kissing Coppers Police, zrodlo:
http://www.stencilrevolution.com/photopost/2013/04/B
anksy-Kissing-Coppers-Police-by-Banksy.jpg

71



llustracja 25: Banksy, Early man venturing towards the out-of-town hunting
grounds in the Post-Catatonic era, British Museum, Londyn, zrodto:
http.//traumwerk.stanford.edu/archaeolog/2007/08/has_anyone_seen banksy.html

ey

SN % \ f >
llustracja 26: Duane Michals, Andy Warhol, 1958, zZrddto:

http://'www.pinterest.com/pin/335025659750049745/
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llustracja 27: Cindy Sherman, Untitled Film Still #48, 1979, zrodto:
http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1997/sherman/untitled48.html

llustracja 28: Cindy Sherman, Untitled Film Still #36,
1979, zrodlo:
https://picasaweb.google.com/GioLully/CindySherman#54
70436279079293026
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llustracja 29: Cindy Sherman, Untitled Film Still #46, 1979, Zrodlo:
http://artdone.wordpress.com/2012/05/18/cindy-sherman-film-stills/cindy-
sherman-untitled-film-still-46-1979/

Hlustracja 30: Cindy Sherman, Untitled Film Still #7, 1978, zrodto:
http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1997/sherman/untitled07.html
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llustracja 31: Pawetl Borkowski, Hologram 1, fotografia otworkowa, zZrodfo:
http://sfa.gda.pl/index.php?option=com_content&view=article&id=66.pawe-
borkowski&catid=37:wykadowcy &ltemid=78

llustracja 32: Pawet Borkowski, Fotoreparacja 2, fotografia
otworkowa, zrodto: http.//sfa.gda.pl/index.php?
option=com_content&view=article&id=66:pawe-
borkowski&kcatid=37:wykadowcy &ltemid=78
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lutra.‘ George Seurat, rada, 1888, Zrédio:
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/d0/Seurat_parade00.jpg

llustracja 34: Alfredo Jaar, Real Pictures, 1995, zrodto: http://artlabor.eyes2k.net/?
p=275
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llustracja 35: Alfredo Jaar, Real Pictures, 1995, Zrodto:
http://marilyncarbajal files.wordpress.com/2012/10/jaar-1995-installation2 jpg

llustracja 36: Fra Angelico, Zwiastowanie, 1441, Florencja,
zrodlo: https://wdw-nl.s3.amazonaws.com/wp/wp-
content/uploads/2012/05/62-Fra-Angelico.jpg
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llustracja 37: Jan Vermeer, Koronczarka, 1669, zZrodto:
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/9b/Jan_Vermeer van_Delft 016.jpg

llustracja 38: Jan Vermeer, Dziewczyna w czerwonym kapeluszu, 1664, zrodto:
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/a3/Vermeer -
_Girl with a Red HatJPG
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llustracja 39: Krolik/kaczka, przykiad obrazu multistabilnego,
zrodlo: http://adonai.pl/relaks/zludzenia/?id=36
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Spis ilustracji:

[lustracja 1: Banksy, Wizerunek szczura-anarchisty.
Ilustracja 2: Banksy, Because I'm worthless.

Ilustracja 3: Banksy, Graftiti wykorzystujace motyw szczura.
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[lustracja 5: Banksy, So little to say.

Ilustracja 6: Banksy, Monkey Guns.

Ilustracja 7: Banksy, Lying monkey.

[lustracja 8: Banksy, Laugh now.

Ilustracja 9: Banksy, Monkey Queen.

Ilustracja 10: Kadr z filmu Wyjscie przez sklep z pamiqtkami, rzekoma posta¢ Banksy'ego
w ferworze pracy nad szablonami.

[lustracja 11: Banksy, Love Is In The Air (Flower Thrower).
[lustracja 12: Banksy, Graffiti ,,On Thekla™.

Ilustracja 13: Domniemany Banksy przy pracy.

Ilustracja 14: Domniemane wizerunki Banksy'ego.

lustracja 15: Domniemany wizerunek Banksy'ego.

[lustracja 16: Wariacja na temat domniemanego wizerunku Banksy'ego.
Ilustracja 17: Banksy, Naked Man Hanging From Window.
[lustracja 18: Banksy, Przerobka ptyty Paris Hilton.
[lustracja 19: Banksy, One Nation Under CCTYV.

[lustracja 20: Andy Warhol, Zmultiplikowany wizerunek.
Ilustracja 21: Andy Warhol, Me.

Ilustracja 22: Banksy, Tag.

[lustracja 23: Banksy, Uzbrojony clown.

Ilustracja 24: Banksy, Kissing Coppers Police.

Ilustracja 25: Banksy, Early man venturing towards the out-of-town hunting grounds in the
Post-Catatonic era.

[lustracja 26: Duane Michals, Andy Warhol.

[lustracja 27: Cindy Sherman, Untitled Film Still #48.
Ilustracja 28: Cindy Sherman, Untitled Film Still #36.
[lustracja 29: Cindy Sherman, Untitled Film Still #46.
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Ilustracja 30:
[lustracja 31:
[lustracja 32:
Ilustracja 33:
Ilustracja 34:
[lustracja 35:
[lustracja 36:
Ilustracja 37:
Ilustracja 38:
[lustracja 39:

Cindy Sherman, Untitled Film Still #7.

Pawel Borkowski, Hologram 1.

Pawel Borkowski, Fotoreparacja 2.

Georges Seurat, Parada.

Alfredo Jaar, Real Pictures.

Alfredo Jaar, Real Pictures.

Fra Angelico, Zwiastowanie.

Jan Vermeer, Koronczarka.

Jan Vermeer, Dziewczyna w czerwonym kapeluszu.

Krolik/kaczka, przyktad obrazu multistabilnego.
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